Orígenes y desarrollo de la práctica escénica cortesana : del fasto medieval al teatro aúlico en el reinado de Felipe III by Ferrer Valls, Teresa
ORÍGENES T DESARROLLO DE LA 
ERÍCTICA ESCÉNICA CORTESANA: DEL 
PASTO MEDIEVAL AL TEATRO AÚLICO 
EN EL REINADO DE PELIPE HI.
Tesis Doctoral realizada por 
DS Teresa Ferrer Valla 
bajo la dirección del Dr. 
D.Uoan Oleza Simó.
Cnrso Académico 1986-1987.
Universidad de Valencia.
Facultad de Filología.
Departamento de Filología Española.
UMI Number: U603140
All rights reserved
INFORMATION TO ALL USERS 
The quality of this reproduction is dependent upon the quality of the copy submitted.
In the unlikely event that the author did not send a complete manuscript 
and there are missing pages, these will be noted. Also, if material had to be removed,
a note will indicate the deletion.
Disscrrlation Püblish<¡ng
UMI U603140
Published by ProQuest LLC 2014. Copyright in the Dissertation held by the Author.
Microform Edition © ProQuest LLC.
All rights reserved. This work is protected against 
unauthorized copying underTitle 17, United States Code.
ProQuest LLC 
789 East Eisenhower Parkway 
P.O. Box 1346 
Ann Arbor, MI 48106-1346
Quiero expresar mi agradecimiento, en primer lu­
gar, a mis padres, cuyo esfuerzo de años ha hecho posible 
este trabajo* A Joan Oleza, director y compañero, por con­
versaciones apasionantes, por su comprensión y apoyo* A mi 
hermana M3 Jesús y a José Andrés, gracias a sus habilida­
des con el dibu j o se ha hecho más amena alguna de estas pá 
ginas* A los profesores del Departamento de Filología Espa 
ñola y en especial a aquellos que, más cercanos a mi pareja 
la de trabajo, me han ayudado con préstamos de libros y su 
gerencias: Evangelina Rodríguez, José Luis Canet, Nel Dia- 
go, Antonio Tordera y Josep Lluls Sirera. A la profesora - 
Anna Giordano, del Departamento de Lengua y Literatura ita 
lianas, por facilitarme la entrada a sacco en su bibliote­
ca* A la profesora Carmen Morenilla, del Departamento de - 
Filología Clásica, por su generosidad al ayudarme con ál—  
gdn intrincado texto latino* A José Martín profesor del De 
partamento de Arte, por guiarme en su biblioteca* A los —  
profesores Pilar Pedraza, Félix Fernández Murga y Francis­
co López Estrada, por su amabilidad al proporcionarme algu 
nos de sus interesantes trabajos* A Fany Turanzo que ha me 
canografiado estas páginas*

"Tout le mande avauait que - 
les dieux n'avaient ótabli 
les rois que pour donner —  
tous les jours des fétes, - 
pourvu qu'elles soient di—  
versiíiées”.
Voltaire, La princesse de - 
Babylone.
•♦Mientras estuvo su Cesárea 
Magestad en Nápoles, en lo 
estrinseco se atendía a —  
fiestas y juegos, más en lo 
intrínseco se trataua muy — 
de veras la guerra contra - 
el rey de Francia”.
Raneo, Etiquetas de Nápoles.
Í N D I C E
Páginas
INTRODUCCION ....................................  I-V
CAPITULO Is LA TRADICIÓN ESPECTACULAR MEDIEVAL: DE
LA ETAPA PRIMITIVA A LA SOFISTICACIÓN 
DE LOS PASTOS DEL CUATROCIENTOS.
1,1»- Introducción ...............     2-6
1.2*- La etapa primitiva de la fiesta pública 7-13
1.3#- La transformación escenográfica en la -
transición del XIV al XV    • • 13-33
1.4.- La implicación del Corpus *........... 33-46
1.5.- Los fastos públicos en el siglo XV .... 46-55
1.6.- Los fastos privados en el siglo XV .... 55-74
1.7.- A modo de conclusión.................  75-92
NOTAS     93-113
CAPITULO II: EL TEXTO X LA PUESTA EN ESCENA: INCÓGNI
TAS E HIPÓTESIS EN EL QUINIENTOS.
11.1.— Introducción  .............   115-116
11.2.- Las églogas pastoriles en su etapa pri—
mitiva.
11.2.1.- Juan del Encina......................  118-121
H.2.2.- Plácida y Vitoriano: la definición de un
escenario híbrido...................  121-133.
II.2.3.- Los seguidores de Encina.............  133-139
II. 2.4.— Conclusiones...................    140-143
11.3.— Las piezas de circunstancias cortesanas.
11.3.1.- Políticas ........................... 143-148
11.3.2.- Costumbristas y dramas-fasto  ......149-159
Páginas
11.4.- Los inicios de la comedia.
11.4.1.- Torres Naharro  ........   159-163
II.4.2#- Otros autores de oomedias  .... 163-168
11.4.3.- Gil Vicente..................... 168-172
11.4.4.- La comedia. El escenario híbrido y 
el plano vertical-interior: su éxito
en España     ••••••• 172-185
II.4.5*- Timoneda, las Tres Comedias y la Tu-
riana. La Comedia de Sepúlveda  185-190
II.4.6.- Las comedias de Lope de Rueda •••••• 191-192
11.5.- La pervivencia pastoril.
II.5*1#- Los coloquios de Lope de Rueda ..... 192-193
11.5*2.- Otros coloquios  ............. 194-195
11.5.3.- Y alguna comedia ••••••••••.......  195-198
11.6.- La generación de Lepanto.
II. 6.1.- Cervantes  ......     199-206
H.6.2.- Juan de la Cueva  ......    206-208
11.6.3.- Los trágicos valencianos. Rey de Ar-
tieda y Viruós ••••••*•......  208-211
11.6.4.- Tárrega ........................  212-213
11.7.- La encrucijada del XVI al XVII: la
consumación del escenario polivalente.
11.7.1.- Máa autores valencianos ..........  214-216
11.7.2.- La espectacularidad en la producción
del primer Lope •••••••..... ••••»•• 217-226
NOTAS   227-255
CAPITULO III: EL PASTO PÚBLICO EN LA ÉPOCA BE LOS
PRIMEROS AUSTRIAS: CIRCUNSTANCIAS Y 
ARTIFICIO DE UNA ESCENOGRAFIA EFÍMERA.
III.l.- Introducción   ••••••• 257-259
IH.2.- Los carros: religión y mitología ... 260-270
Páginas
111.3.- Escenografía urbana: los arcos triun
fales..........................  270-320
111.4.- A modo de resumen • •........   320-326
NOTAS ................... ............  227-354
CAPITULO IV: FASTO CORTESANO Y TEATRO: SUS VINCU­
LACIONES EN EL QUINIENTOS.
IV. 1*- Del torneo dramático a la comedia ca­
balleresca  ...................   356-375
IV.2.- Máscaras y teatro 375-396
NOTAS .................................  397-409
CAPITULO V: UN PROBLEMA ESPECIAL: LA CONEXION H A
LIANA Y LA EXPERIMENTACION ESCENOGRA­
FICA EN LOS CÍRCULOS CORTESANOS.
V.I.- Introducción •••••••............   411-413
V.2.- La corte virreinal valenciana ....... 414-426
V.3.- La corte real: Carlos V y Felipe II.. 426-450
V.4.- Una práctica escenográfica cortesana
en la segunda mitad del siglo XVII... 450-455
V.5.— La tramoya, ¿el hermano pobre de la -
escenografía? •••••••••.455-477
NOTAS .................................  478-509
CAPITULO VI: FASTO Y TEATRO CORTESANO BAJO EL REI­
NADO DE FELIPE III.
VI.1.- Introducción........    511-525
VI.2.— La crisis del XVI y el reforzamiento
del poder señorial.
VI.2.1.- Crónica de una crisis anunciada  529-532
VI.2.2.- La reacción nobiliaria  ......... 532-538
Páginas
VI.3*- La nobleza y el espectáculo teatral: fas,
tos y representaciones en tiempos de Fe­
lipe III...........................  538-614
TI.4*- Los géneros de comedia cortesana bajo el
reinado de Felipe III.
VI.4.1#- Introducción  ............ 615-619
VI.4*2.- El género mitológico en su primera etapa?
la anónima Fábula de Dafne ••.••••...••• 619-637
VI.4*3*- La tradición mitológica cortesana, un —  
rastreo: La Fábula de Dafne. Adonis y Ve­
nus y La Fábula de Perseo de Lope .••••• 638-665
VI*4*4#- ¿La mitología en los corrales?  ..... . 666-683
VI*4*5*— El género cortesano caballeresco: El —
Premi o de la Hermosura de Lope de Vega — 
y El Caballero del Sol de Luís Vélez de
Guevara..... ....................... 683- 70$
VI.4*6.- Conclusiones   ......   708-711
NOTAS ...................................... 712-758
VII ¿ BIBLIOGRAFÍA......................   759-805
INTRODUCCIÓN
Este trabajo se plantea inscrito en to 
da una serie de investigaciones que desde hace unos años se 
iniciaron en el entonces Departamento de Literatura Española 
de la Facultad de Filología, dirigidas por el profr. J. Oleza 
y encaminadas hacia el estudio y explicación de los orígenes 
de la comedia barroca. Para ello era necesario volver la mira 
da hacia la tradición escénica del XVI,' y calibrar en qué gra 
do los textos dispersos, reinterpretados en el seno de tres - 
grandes practicas escénicas -populista, cortesana, erudita-, 
diferenciadas y definidas a la luz de unas hipótesis a exper¿ 
mentar, influyeron en la primera comedia barroca. Memorias de 
Licenciatura, Tesis de Doctorado, artículos y pijiblicaciones - 
colectivas nos preceden, y sin ellos nuestro trabajo no hubi£ 
se sido posible.
En el marco de estas investigaciones, la 
práctica escénica cortesana cobraba un relieve muy especial, 
hasta entonces muy poco ponderado, pues su influjo se revelaba 
como fundamental en la primera formulación de la comedia barro 
ca: trabajos como el del profr. J. Ll. Sirera, referidos a la 
escuela valenciana, el del profr. J. L. Canet, concretado en - 
la producción de Tárrega, el estudio del profr. J. Oleza so­
bre la propuesta teatral del primer Lope, o su investigación 
sobre la influencia de la tradición pastoril en el Lope más - 
cortesano, así lo confirman.
I
Nuestro primer objetivo era continuar la in­
vestigación en este sentido, ciñéndonos a la época de Felipe 
III y a las representaciones y espectáculos teatrales más —  
característicamente cortesanos, descubrir qué es lo que ocurría 
en esos años que, a la vez, contemplan el triunfo del teatro - 
de corral y preceden a la gran eclosión teatral cortesana de - 
la época de Felipe IV y Carlos II. La importancia reiterada­
mente otorgada por la crítica clásica a la llegada de los e¿ 
cenógrafos italianos, Fontana y Lotti, así como la creencia - 
general de que en España no se había desarrollado un teatra­
lidad cortesana por falta de mecenazgo, hacia pensar, en —  
principio, que la práctica escénica y escenográfica cortesana 
estaba poco menos que en mantillas antes de su irrupción en - 
el panorama teatral español, en el cual -hasta entonces- las 
técnicas italianas habrían sido totalmente desconocidas. Y - 
sin enbargo, todos nuestros datos apuntaban a que sólo una 
poderosa influencia cortesana podía explicar el carácter - 
específico de las primeras formulaciones de la comedia ba­
rroca, especialmente en Valencia y en el primer Lope de - 
Vega.
Nos decidimos a rastrear estos precedentes,—  
pero topamos enseguida con el problema de la falta de estudios 
globales referidos a algo que constituye piedra de toque funda 
mental en las piezas y fastos que nos habíamos propuesto estu­
diar: la puesta en escena. Y al final acabamos planteándonos 
la necesidad de efectuar un rastreo general desde los orígenes
II
de esta practica escénica cortesana, remontándonos a los fas­
tos medievales, pero aplicando exclusivamente un criterio ba­
sado en el estudio del espacio escénico y de la escenografía.
En este rastreo nos hemos servido de las 
fuentes impresas básicas en nuestra historia del teatro, así
' ■i ^
como de los pocos,aunque Utilísimos estudios de escenografía 
teatral, muy especialmente el ingente trabajo del profr. N. D. 
Shergold, pero hemos explorado sistemáticamente también manus 
critos y relaciones impresas poco o nada manejadas, y aun ma­
nejadas muchas veces de segunda mano y con inexactitudes. En to 
do caso, cuando para trazar nuestro panorama, nos hemos visto 
obligados a recurrir a datos ya conocidos o a análisis ya efec 
tUadOS, lo hemos hecho desde una perspectiva muy especifica, 
la «de 3J-a reconstrucción de la práctica escénica cortesana y de 
su tradüción y experimentación escenográficas.
El estudio de la evolución de las experimenta 
clones escénicas en las piezas teatrales del XVI y en el marco 
del fasito profano público y privado, configuran un panorama - 
mucho ¿más rico de lo que se venía creyendo, y relativizan, - 
a nuestro modo de ver, la importancia . otorgada a la fecha de 
1622( llegada a España de Pontana) y a la de 1626 (de Lotti) 
casi como puntos de arranque de un teatro cortesano de apara­
to, asi como reafirman la continuidad de una práctica escénica 
cortesana desde el fasto medieval hasta el teatro aúlico del 
reinado de Felipe III.
Para ello, hemos estudiado en el primer c a p i ­
tulo la evolución de los fastos cortesanos y el tratamiento e¿ 
cénico y escenográfico específico de la etapa medieval. Ha —  
sido inevitable la referencia a otros tipos de espectáculos 
-como el Corpus-, pues fasto religioso y profano aparecen in-
timámente ligados en sus orígenes*
En el segundo capitulo nos planteamos un estu 
dio global, no exhaustivo, pero sí representativo de los textos 
teatrales profanos del XVI, que han pervivido hasta nuestros 
días. Pretendíamos indagar sobre qué tipo de experimentaciones 
escénicas se producen en España, en un siglo que es fundamental 
en la evolución de la concepción escénica. Evolución que cono­
cemos mal, dada la falta de noticias descriptivas y de rela-- 
ciones, tan abundantes en otros países. Pero lo que nos parecía 
evidente es que desde el escenario múltiple medieval al poliva­
lente de corral, había sido preciso que transcurrieran años de 
manipulación escénica, y que no en todos los casos se debió - 
producir esa falta de elaboración escénica y esa simplicidad 
de medios que normalmente se atribuye a las piezas tempranas.
Ai su vez, el análisis escenográfico se convertía en clave im­
portante para comprender la práctica escénica en su conjunto.
Para completar este panorama creimos preci­
so acercarnos en el capítulo tercero al fasto público y compro­
bar qué tipo de transformaciones se estaban produciendo en el 
marco de la escenografía urbana. Y desde luego se estaban pro­
duciendo.
A partir del estudio de la puesta en escena 
de los fastos cortesanos (en el capítulo cuarto) y de las cone­
xiones italianas con las cortes españolas de Carlos V, de Fel­
ipe II o con la corte virreinal valenciana de la primera mitad 
de siglo, a partir también de las noticias que aportamos, tan­
to sobre representaciones como sobre el interés por el espec­
táculo teatral en la nobleza de la segunda mitad de siglo, -- 
(en el capítulo V), pretendíamos comprobar la existencia y --
relieve de las experimentaciones escenográficas en el ámbito 
cortesano en esta segunda mitad de siglo, así como el grado de 
consolidación de la práctica escénica en su conjunto. Los resul­
tados obtenidos permiten explicar, creemos, la utilización de 
recursos escenográficos propios del fasto en la primera formu­
lación de la comedia barroca, muy influida por el espectáculo 
teatral cortesano, y a la vez, la elaboración escénica nada 
corralera que se comprueba en obras cortesanas primitivas, co 
mo en la anónima Fábula de Dafne, anterior a la muerte de Feli 
pe II, o en la temprana obra cortesana de Lope Adonis y Venus,
El comprobar la existencia de una tradición no sólo escénica' 
sino escenográfica cortesana, nos facilitarla así el estudio 
de piezas muy elaboradas desde el punto de vista de la puesta 
an escena y que aplican ya técnicas italianas (como El Premio 
de la Hermosura de Lope o El Caballero del Sol de Luis Vélez 
de Guevara), antes de la llegada de Lotti y Fontana. Al estu­
dio de estas piezas cortesanas dedicamos el último capítulo del 
trabajo, el VI.
Hemos preferido, más que aportar una breve con­
clusión final, ir estableciendo,-dada la abundancia de documen­
tación y la consiguiente posibilidad de extraviarnos en el es­
fuerzo analítico-, conclusiones parciales y acumulativas en 
cada capítulo, aun a riesgo de ser reiterativos en ocasiones, 
pero en todo caso para evitar sobre redundancias ocasionales 
una redundancia final.
V
Capitulo X* LA TRADICIÓN ESPECTACULAR
MEDIEVAL: DE LA ETAPA —
PRIMITIVA A LA SOPISTI—
C ACIÓN DE LOS PASTOS —
DEL CUATROCIENTOS.
I.I.- INTRODUCCION
La historia del espectáculo teatral medieval, ya 
lo señalaba Shergold, es fundamentalmente la historia del 
fasto, ^  de la fiesta, tanto en su vertiente pública como 
privada, religiosa como profana, ligada al calendario li­
túrgico o fruto de circunstancias y acontecimientos diver­
sos, como las entradas reales, las coronaciones, las cele­
braciones de aniversario o de nacimiento de miembros de la 
familia real, las bodas, los triunfos políticos, etc.
Y es que la fiesta es transposición dramática de
un acontecimiento histórico, traducción simbólica de las -
relaciones políticas y sociales, la fiesta exhibe en su —
sentido cultural un programa de ideas y creencias a través
de un lenguaje que entraña la colaboración de diferentes -
lenguajes. Desde el vestido a la arquitectura efímera, y -
(2 )
desde la música a la pintura, la fiesta se configura co 
mo un espectáculo fundamentalmente visual, de ahí que an—  
tes de la aparición de los teatros como soportes estables 
de escenografía, la escenografía cobra su verdadera carta 
de naturaleza en el interior de la fiesta.^
Pero mientras la fiesta religiosa o cívica man­
tiene fundamentalmente su vocación pública, la fiesta cor­
tesana se despliega en una doble dirección: ya pública, co 
mo operación de prestigio de la monarquía o de la nobleza, 
que lleva aparejado un sentido oficial y político; ya pri­
vada, como autorrecreo de la propia clase en sus modos de 
vida y en sus ideales, lo que no quiere decir, como es ob­
vio, que las altas jerarquías eclesiásticas no participen 
de estas fiestas cortesanas y que a veces no las organicen 
incluso con la excusa de una celebración de tipo religioso 
Para comprobarlo no tendríamos más que acudir a la rica —
gama de celebraciones de fines del Cuatrocientos en Italia. 
Pero son fiestas eminentemente cortesanas, o mejor, nobi—  
liarlas, independientemente de que los participantes perte 
nezcan a la iglesia, desempeñen cargos en el municipio o - 
ejerzan simplemente de nobles, que ya era bastante. La di­
versidad de públicos condiciona el que la fiesta tenga su 
asiento en espacios escénicos diversos. La fiesta religio­
sa en el interior del templo y/o en la calle. Las fiestas 
cívicas profanas, con un público heterogéneo, en la calle. 
La fiesta cortesana en la calle, pero también a puerta —  
cerrada en el interior de los palacios, en patios y salo­
nes dedicados a ser eventualmente el marco del fasto, y —  
que con el tiempo llegarán a especializarse como "salas de 
saraos" y aún después como salones de representaciones, pa 
ra generar finalmente los propios teatros de palacio, como 
el mandado construir por el duque de Lerma en las Casas —  
del Tesoro. Fue as 1 como surgió más tarde el teatro del —  
Buen Retiro. Pero aún falta mucho para que llegue ese mo­
mento. Por ahora, y en las páginas que siguen, trataremos 
de perseguir a través de la fiesta profana medieval y rena 
centista, pública y privada, la formación y transformacio­
nes de una estrategia de espacio escénico y de escenogra—  
fia.
Nos ha sido muy dificil, al tratar el fasto me—  
dieval, eludir el tema del Corpus: quizá nos hemos dejado 
prender en nuestro interés por el teatro religioso medie­
val. Pero también es verdad que se trata de una etapa en - 
la evolución del hecho teatral español en que los límites 
de especialización -temática e incluso escenográfica- entre 
los diferentes tipos de espectáculo (público-religioso —  
(Corpus)/ público-profano/ privado-profano) aparecen difu- 
minados. Estamos en una fase previa a la generación de for
mas de drama especifico en y desde los diferentes ámbitos, 
que se producirá a partir del reinado de los Reyes Católi­
cos: misteris o autos, piezas de circunstancias políticas, 
dramas-fasto, piezas de tradición pastoril cortesana, o co 
medias de imitación latina... Asistimos, pues, a una etapa 
de ebullición, de interrelacióri. de formas en el marco gen£ 
ral de la "fiesta11, en la cual el avance en un terreno de­
terminado tiene su repercusión inmediata o incluso simultá 
nea en el otro. Pongamos un ejemplo: el Corpus se aprove­
cha de las técnicas escenográficas utilizadas tradicional­
mente por los Oficios en los fastos públicos-profanos y ha 
ce moverse a los escenarios y no, como en las representa—  
clones en el interior de los templos, al público o a los - 
actores. Pero al mismo tiempo el fasto público absorbe re­
cursos del espectáculo en el interior de los templos, como 
por ejemplo la maquinaria aérea, que aparece de manera práci 
ticamente simultánea en el fasto privado. Una buena prueba 
de esta simbiosis es la utilización en el XV y adn en el - 
XVI de los entremeses del Corpus en fiestas profanas del - 
tipo de una entrada real, como analizaremos más adelante.
En este estado de ebullición del que hablamos ca
b<e tener en cuenta la fluidez de relaciones entre evolu---
ción escenográfica y evolución dramática, a veces muy inti 
mámente interconectadas, como en el caso de los torneos, - 
cuya introducción se va ampliando dramáticamente a la par 
que se incide en el aspecto visual, más puramente esceno­
gráfico, del espectáculo, o, de nuevo, en el de los entre­
meses del Corpus, que van ampliando posibilidades esceno­
gráficas en la medida en que introducen nuevos temas, nue­
vas posibilidades dramáticas, y viceversa.
Entendemos la "fiesta", también nosotros, como - 
una unidad que estructura, desde un tiempo y un espacio di
ferentes del cotidiano, desde una realidad transformada, -
formas de expresión, lenguajes artísticos, espectáculos, -
(4)en definitiva, diversos, ' muchos de ellos no específica­
mente teatrales, pero con una carga de teatralidad eviden­
te, asi los ceremoniales de coronación, los desfiles y ban 
quetes, las procesiones... A ellos nos hemos referido en - 
ocasiones, pero de una manera tangencial, puesto que el ob 
jete de este capitulo no era el estudio de la fiesta como 
fenómeno global. Hemos hecho especial hincapié, sobre todo, 
en aquellos casos más relacionados con el fasto cortesano 
privado, mucho más proclive a transgredir la linea diviso­
ria entre realidad y ficción, y a hacer de la vida en la - 
corte una ceremonia teatral, que con el fasto público, en 
donde la fiesta se constituye como excepción a la cotidia- 
neidad.
Por último, y para evitar redundancias,- hemos —  
creído oportuno profundizar, al M í o  de la exposición, en de 
terminados aspectos (temáticos, de personajes...) no estri£ 
tamente ligados al problema escenográfico, pero en los que 
velamos antecedentes del teatro cortesano de la época de - 
Pelipe III.
N osf hemos servido para la construcción de este
capitulo de noticias muchas veces conocidas, sobre todo a
través de trabajos tan ricos en ellas, y tan fecundos para
nuestra propia labor, como los de N.D.Shergold, o S.Carre- 
(5)res. Nuestro objetivo ha sido volver sobre estos datos 
y noticias, añadir algunos nuevos, revisar todas las fuen­
tes a nuestro alcance,* pero siempre desde la perspectiva - 
del tratamiento del espacio escénico y de los recursos es­
cenográficos, revisando uno a uno los elementos que inter­
vienen en la representación y los recursos escénicos que - 
configuran su técnica. Las páginas siguientes deben enten-
derse como el análisis de toda una estrategia y una sabldu 
ría escénica, mucho más que como una recopilación o puesta 
al día de datos y noticias en parte ya conocidos o como un 
puro inventario descriptivo de espectáculos.
1.2.- LA ETAPA PRIMITIVA DE LA FIESTA PÚBLICA
Las noticias más antiguas que poseemos res­
pecto a celebraciones festivas, hacen referencia a es­
pectáculos que giran en tomo a la exhibición del va­
lor deportivo-guerrero de los participantes* Asi en —  
las bodas de Blasco Muñoz y Sancha Díaz que tuvieron — 
lugar en Ávila en 1107, las fiestas consistieron en to­
ros, torneos y juegos de bofardear* También pueden re­
mitimos a espectáculos bastante primitivos y nada po£ 
ticos, por cierto, como la matanza de un cerdo por —  
unos ciegos con acompañamiento musical y regocijo pú­
blico, tal como ocurrió en las bodas en 1144 de D& Urra 
ca, hija de Alonso 711 con D.(Jarcia rey de Navarra.
A vetees se incorporan bailes y danzas* De nballs, jocs 
e solaqos diverses", disfrutó Jaime I en su visita por
Aragón y Cataluña en 1238, según nos narra Muntaner en 
(7)sus Crónicas* T con bailes populares y juegos ecues 
tres a cargo de los señores se celebró en Sevilla en — 
1260 el aniversario de la conquista de la ciudad por - 
el rey San Femando.
Pero las primeras noticias sobre la utiliza­
ción de escenografía móvil en las fiestas proceden de 
la Corona de Aragón y en concreto de la Ciudad de Va­
lencia, en donde con motivo del recibimiento mandado - 
hacer por Jaime I al rey de Castilla Alfonso Z y su fa 
milia en 1274 se celebraron diversos juegos ("batalles 
de taronges e encortinaments") y exhibiciones de armas
("taules redones, taulats, juntes de relió, de caba--
llers salvatges, barons anar ab armes, boms"), pero - 
también se exhibieron "galees e llenys armats que els
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(9)homens de mar felen anar ab carretes per la Ramla" • Más 
tarde, en 1286, y en las fiestas por la Coronación de Al­
fonso III en Zaragoza, serán utilizados de nuevo "dos —  
llenys armats" pero esta vez para realizar una batalla de 
naranjas en el rio, traídas de Valencia para la ocasión
Sin embargo la utilización de elementos esceno­
gráficos en los fastos no parece haberse generalizado has­
ta aproximadamente el último cuarto del siglo XIV.
Durante el siglo XIII y la mayor parte del XIV - 
el fasto público mantendrá su contenido deportivo-militar 
por un lado y por otro la cada vez más arraigada interven­
ción de los oficios con sus bailes. Asi,en la celebración 
que tuvo lugar en la ciudad de Barcelona en 1290 con moti­
vo de la paz de Taraseón, de nuevo Muntaner hace referencia 
a "jocs e solaces, aixl de taulea redones, com de trer a - 
taulat, com d'anar ab armes, e bomar, e danses de cava- - 
llers e ciutadans e d 'homens de viles e de cascún mester - 
de la ciutat". A Pedro II se le hace en Valencia en —  
1336 un recibimiento estrictamente militar. Con las calles 
engalanadas y los bailes de los oficios es recibida más —  
tarde la tercera esposa de Pedro II, Leonor de Sicilia, en
134-9. Y de manera similar será festejado el nacimiento del
(12)infante d.Juan al año siguiente. Los gastos de estas - 
entradas y festejos corrían a cargo de la Ciudad en su ma­
yor parte, encargándose asimismo los jurados de su regla—  
mentación. Elemento fundamental de los festejos era la 
procesión, que en el caso de las entradas mantenía con pe­
queñas variaciones, un recorrido fijo. En el caso de Valen 
cia tenia su inicio en las puertas de Serranos y sua para­
das en los principales mojones del poder, el palacio arzo­
bispal y la catedral, para acudir finalmente al Palacio —  
del Real. En caso de que el festejo no fuese con motivo de
una entrada, la Ciudad ordenaba ama procesión de carác
ter religioso, como la procesión general a San Jorge -
ordenada con motivo del nacimiento del infante d.Juan,
(14)duque de Gerona, en Valencia, en 1349. La música - 
era también elemento fundamental en la fiesta y desde 
este año de 1349 encontramos en Valencia pasos a los - 
juglares que acompañaban a los oficios con sus instru­
mentos, siendo incorporados como funcionarios al servi
(15)ció del municipio desde principios del XV. 7 Un ele­
mento más se amia a la celebración: la luz. Y asi en ? 
1355f para la entrada de Pedro II en Barcelona, los Ju 
rados entre otras diversiones (justas, boms, bailes,
procesión a San Jorge), ordenaban que "fossen feites —
(16)
grans lanas e grans farons". 7 En Valencia las fies—
tas parece que se mantienen dentro de estos limites, -
tal y. como dejan entrever la entrada de Pedro II y Leo
ñor con el infante en 1357, las nuevas entradas en —
1362 y 1369 con los infantes d.Joan y d.Martin, el —
‘arnmcio en 1373 de la boda del infante d.Joian dooque de
Gerona, y de ds Mata, hija del Conde de Armanyach en —  
(17)Barcelona ...
Pero este mismo año de 1373 el duque y su —  
nueva esposa serán recibidos de manera fastuosa en Va­
lencia, y en esta ocasión se incorporarán a las fies—  
tas diversos elementos escenográficos necesarios para 
los jocs -tal y como son denominados en los docoomentos-
/ i Q \
de los Oficios,v ' .1ocs que, por otra parte, parecen 
ser ya habituales. Asi, segán establecía la ciudad, en 
cargada ama vez más de la regulación de la fiesta, el 
oficio de Pellicers debía preparar om "joch de I drach 
o daltra bestia, segons que han acostoamat e en altra — 
manera axi com a ells apparra pus bellament e pus hono
Valencia.
1373
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rabie esser faedor. Per semblant manera los Freners, e sem
blantment los Argenters.poniéndose de acuerdo entre —
ellos para que no fuesen iguales, Al oficio de fuaters se
le encargaba "I castell de fusta ab verdesques e altres —
apparellaments empaliats e enramats, 90 ós, en la Rambla -
desús lo pont deis Senans, en lo qual castell sia mesa e -
establida companya ai penons, paveses, moltes taronges, co
gembres e altres fruytes per fer defensió de batalla..." .
El oficio de los hombres de mar se encargó de hacer "dues
g ale es armad es de poca talla", que en este caso sabemos que
eran transportadas sobre carros, "les quals menen en carre
tes tro que sencontren ab la dita senyora Duquessa e aqui
se combaten una ab altra". Posteriormente ambas galeras —
hablan de combatir contra el castillo situado debajo del -
puente de Serranos, mientras transcurría por él "lo passatge
(19)de la senyora Duquessa e de sa companya".'
Esto era lo que preveían las órdenes de los Jura 
dos. Sin embargo, en la relación de la entrada y en los pa 
3os realizados por la ciudad no queda constancia del "joch" 
del castillo. Si, sin embargo, se aportan datos nuevos so­
bre los restantes. Asi el dragón de Pellicers apareció co­
ronado con Tan "rabos!" (una zorra) y acompañado por los —  
hombres del Oficio, unos a caballo y con armas, otros bai­
lando. El dragón de Freners "mol major" iba "moven la len­
gua e les galtes e gitan foch e fum per la bocha o per lo 
ñas". Este dragón fue defendido en una escaramuza (que re­
cuerda la que años más tarde tendrá lugar en las fiestas - 
por la coronación de Martín el Humano) por veinte hombres 
salvajes "ab diverses maneres darmes salvatges, axi com ra 
mes darbre mal esporgades e branques de fust ab III peus - 
formades en sengles bastons e haches de fust e altres di—  
verses coses", que lucharon contra los caballeros que pre­
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tendían matar al dragón. Por otro lado, según comenta el - 
relator, era la primera vez que estas galeras se montaban 
sobre carros, pues, aunque "altres vegades fossen fetes —  
semblants galees, empero menaven se ab cordes quasi roce—  
gan e aqüestes foren formades sobre carretes ben fetes e - 
queacom altees e entom, 90 és, de terg de galea avayll ana 
ven cobertes ab draps engagats de perayes qui cobrien les 
rodes e los qui movien e menaven les dites galees. .
Sin embargo, como hemos visto, ya Muntaner mencionaba las 
galeras sobre "carretes”. El cronista de las fiestas de —  
1373 parece referirse más bien a la altura que permitía la 
tracción interior qué es en lo que parece haber consistido 
en concreto la innovación técnica en el marco de la escen£ 
grafía móvil de la época en Valencia. Sabemos asimismo, —  
por la documentación sobre los gastos de la entrada, que - 
tanto las galeras como las telas que rodeaban el carro cu­
briendo las ruedas, y algunos de sus adornos independien—  
tes (los 38 vemos, 20 "sobre senyals" y 38 pendones) fueron 
pintados.
Por lo demás las fiestas, que duraron dos días, 
contaron como era habitual entre sus espectáculos "boms, 
juntes,taula redona de junyer" toros, etc. perfilándose la 
plaza del Mercado como lugar predilecto de este tipo de en 
tretenimientos. Fueron de nuevo contratados juglares con - 
sus instrumentos para acompañar a los Oficios.
Llama poderosamente la atención el interés por - 
regular el vestuario y los adornos de los caballos que de­
berían llevan los Jurados y demás prohombres en el recibi­
miento, asi como la reglamentación del Orden de prelación 
de los Oficios y la divisa y color que debían adoptar cada 
uno de ellos, y que a partir de entonces sirvió de prece—  
dente y de gula protocolaria, al igual que el resto de lo
ordenado por los Jurados. Y asi, tanto para el recibimien­
to en 1382 de Pedro II de Valencia y su cuarta esposa Sibi 
lia Porcia, como para el de D.Juan, duque de Gerona y su - 
segunda esposa D8 Violante se remitirá a las fiestas de —  
1373.(21)
Desde muy pronto en la Edad Media, desde que co­
bra importancia el poder urbano, las Ciudades muestran su
(22)deseo de organizar y dirigir la fiesta. En este senti­
do es bien significativo en el mareo del fasto valenciano 
esta decisión municipal de "ordenar" la fiesta: con ella - 
culmina el proceso de control de ésta por parte de los po­
deres sociales. No estamos ya ante esa fiesta carnavalesca
medieval que, con toda su carga de transgresión ha estudia
(23)do Batjin, nos encontramos ante la fiesta "oficial" or 
ganizada por y desde los órganos de poder de la Ciudad y - 
desde unos planteamientos exclusivistas -especialmente re­
flejados en el caso de las entradas reales-. Hay toda una 
parte de la población que no participa en els jocs ni en - 
la procesión y cuyo papel queda relegado al de meros espec 
tadores. Y algunos de ellos incluso espectadores no desea­
dos. Para ellos hay oficiales encargadose de "capdellar les 
gents e guardar e esquivar roydos e bregues entre aquelles". 
La Ciudad no sólo establece quién participa en las proce­
siones de recibimiento, en qué orden y con qué vestuario - 
(llegando al extremo de uniformar a los oficios por colo- - 
res) sino que va a establecer normas para aquellos que han 
de asistir como meros espectadores y que deberán vestir —  
traje de gala, evitar el luto y adornar las casas que es­
tén dentro del recorrida de la procesión. En la procesión 
cobrarán relieve las fuerzas vivas: por supuesto nobleza, 
iglesia, pero también la burguesía, los jurados y "promens 
ciutadans juristes, drapers, notaris, mercaders, cambiadora,
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metges, especiera" y los Oficios. Y como nota exótica
y, según era costumbre en Valencia, moros y judíos —
(24)"ab lur mellors aparellaments". A partir de ahora 
el control de la fiesta por parte de la Ciudad está - 
consumado.
X.3.- LA TRANSFORMACIÓN ESCENOGRAFICA EN LA TRANSICIÓN 
BEL j y  AL 27.
En 1392, cuando el ya rey Juan I y su esposa
D* Violante hacen su entrada en Valenoia se introduce
alguna novedad, ya que son sustituidos los "joos" de
castillo y galeras por el retraso que ocasionaban en
la comitiva y en cambio se mencionábanlos pagos hechos
por la Ciudad "en los novells jocha e simases de una
ñau ab serenes e de una rocha sobre carros" que sacó
(25)el Oficio de armeros.' Llama la atención la utili­
zación de la palabra "roca" aun no identificada con - 
el carro, sino como elemento escenográfico indepen- -
dleuLte, lo que nos recuerda su utilización en otros -
(26)
paíces europeos, por ejemplo en Italia o Francia. ' 
¿En qué tipo de joch tomó parte esta roca? Es difícil 
saberlo.1 En todo caso se van introduciendo alternati­
vas respecto a los juegos de escaramuzas y batallas, 
y, -algo que debió ser importante para la evolución 
escenográfica de los entremeses-, se introduce la idea 
del cambio, de la novedad, la posibilidad de renova­
ción en la escenografía y por tanto en el joch. en la 
incipiente trama a la que aquella sirve de apoyo.
Y esta evoluoión no sólo atañe al fasto pú­
blico sino también al privado, como tendremos oportu­
nidad de ver.
En este sentido, las descripciones más ricas 
y completas que se conservan, san las de las coronado 
nes de los reyes aragoneses Martin I, el Humano (1399)»
Valencia.
1392.
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y Femando I (1414), que tuvieron lugar en Zaragoza, - 
pues permiten un estudio de la evolución, tanto del —
(27) afasto público como del privado,' Entendiendo en es­
te caso por fasto público el organizado para ser ofre­
cido en la calle, ante un público más plural, y por fas 
to privado, aquél que celebrado en un lugar privado es 
tá fundamentalmente dirigido a un conjunto de especta­
dores socialmente seleccionado y restringido, general­
mente de carácter cortesano. Atenderemos primero al as¡ 
pecto público del fasto' en ambas coronaciones.
En 1399, durante la procesión que acompañó - 
al rey desde la catedral, donde habla sido coronado, - 
hasta el palacio real, tiene lugar un espectáculo pú­
blico que aprovechando elementos materiales ya conoci­
dos -el popular castillo de madera- construye ya, toda 
una alegoría de la Coronación, con un hombre vestido - 
de rey en su cima y-un niño delante que representaba - 
al hijo del monarca. Cuatro sirenas y cantores vestidos
de ángeles iban asimismo sobre el castillo que era pre
(pfi ^
cedido por bailes y danzas de los Oficios.
La siguiente coronación, la de 1414, supone 
respecto a ésta una mayor complejidad de la trama ale­
górica pero también lleva aparejada una mayor compleji 
dad escenográfica, reforzando,además, poderosamente su 
función de propaganda de la monarquía y de sus gestas. 
La celebración pública se desarrolló en dos tiempos.
Por una parte la procesión de la entrada real en la - 
ciudad, con la participación en la comitiva del consa­
bido castillo, "sobre carretones'* y movido por hombres
ocultos, con cuatro torres en las esquinas y una cen—
(29)tral y en cada una de ellas un gran cirio. Por otra 
parte, la procesión de acompañamiento del rey a palacio
Pasto pú­
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desde la Catedral, donde se habla efectuado la ceremonia - 
de la coronación. En esta ocasión, nos encontramos con una 
representación alegórica, sensiblemente mejorada, que com- 
memora el hecho de la coronación, con un carácter básica­
mente visual, y sustentada de nuevo por el castillo, con - 
susb cuatro torres en las cuatro esquinas, portando cada una 
de ellas una doncella disfrazada de virtud real, con vestí 
mentas de oro y brocado y atrezzo emblemático, (la Justi­
cia con espada, la Faz con una Palma, la Verdad con la ba­
lanza y la Misericordia con su cetro), y cantando cada una 
una copla en alabanza del rey. Además, algún tipo de maqui 
naria fue introducida esta vez para accionar la Rueda de - 
la Fortuna, que se encontraba en la torre central, y que - 
al girar hacia ascender o descender a una de las cuatro —  
doncellas que, situadas aquí, simbolizaban a los cuatro —  
aspirantes a la corona; sobre ellas habla un niño, "en un 
asentamiento de silla" que representaba al rey, vestido —  
con un traje que llevaba representadas las armas reales y 
con una espada desnuda en la mano. Sobre él una corona sim 
bolizaba el poder de Dios.^^
Aqui, en efecto, la importancia del vestuario y 
del atrezzo, la música y el canto, el texto en coplas pane 
gíricas, no improvisado, la escenografía móvil y la maqui­
naria, ese mínimo de nueve actores, incluso la utilización 
de un titulo ("un castillo que dezian la rueda"), todo ayu 
da a configurar una alegoría bastante mas compleja, ideada 
según parece por el entonces marqués de Villena D.Alonso - 
de Aragón. D.Alonso de Aragón, marqués de Villena, ha­
bla sido nombrado duque de Gandía por Martín I en 1399, el
(32)mismo día de su coronación, ' y era nieto por linea mas­
culina de Jaime II de Aragón y como tal sú nombre habla si 
do barajado en el Compromiso de Caspe como aspirante al —
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trono* Aceptó, sin embargo, la decisión de que fuese la di 
nastia Trastornara la que asumiese la corona de Aragón con 
Fernando de Antequera e incluso le ayudó contra la revuel­
ta de otro de los aspirantes, Jaume d'Urge11, en el sitio 
de Balaguer, capital de sus dominios, que capituló el 31 -
de octubre de 1413. Jaume d'TJrgell vió confiscados sus bie
(33) ~nes y fue encarcelado por el resto de sus dias.
En una situación política espinosa, la del cam­
bio de dinastía con los desórdenes y revueltas que había - 
creado y podía seguir creando, el fasto, más que nunca, C£ 
braba un sentido inmediato de propaganda, de reafirmación 
del nuevo monarca y de la nueva dinastía. Y no sólo se tra
ta de la alegoría de la Coronación, impulsada o no desde -
(34)el círculo que rodeaba a D.Alonso de Aragón, 7 sino so­
bre todo de la propia representación de la toma de Bala- - 
guer, que tuvo lugar durante la misma procesión. Esta vez 
no es ya una simple escaramuza en abstracto que enfrenta a 
moros y cristianos o a caballeros y a salvajes, sino la r£ 
presentación simbólica de un hecho real y concreto.
líos encontramos ante un montaje complejo, a base 
de un escenario simultáneo, en la calle, con tres cuerpos 
escenográficos, dos fijos, los dos castillos situados a am 
bos lados de una de las calles por donde transcurre la pro 
cesión, y el otro móvil, que la acompaña: "una villa fecha 
de madera sobre carretones que la llevaban hombres que den 
tro ivan, que parecía verdaderamente que estavan dentro ca 
sas, e tejados, e torres". En cada castillo "estaua una co 
mo manera de tienda que eran de madera", representando una 
la tienda del rey y otra la del duque de Gandía, y ambos - 
poseían un "engenio" que lamaba "pellas tan grandes como 
la cabeza de un mozo de diez años, que era Cn3 de cuero,lle> 
ñas de borra como pelotas, e tirava la villa colambardas -
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(35)con los engenios". La representación tuvo lugar al 
situarse la villa entre los dos castillos* Los tres —  
cuerpos escenográficos contaban con gente de armas y - 
es probable que alguien representara tanto al rey como 
al duque de Gandía.
En el aspecto privado del fasto, es el ban­
quete el que habla mostrado mayores posibilidades de - 
evolución dramática, a partir de loa entretenimientos 
que amenizaban o daban entrada a los diferentes platos 
y que parecen haber motivado la utilización de la pala 
bra entremés que se generaliza por toda Europa (entre­
més o entramés en la Corona de Aragón, entremets en —  
Francia, intromesse o intermezzi en Italia, por ejem­
plo).
La noticia más antigua de la utilización de 
este término en Espada y en su acepción más primitiva, 
procede de nuevo de la Corona de Aragón, y data de 1381, 
año en que con motivo de la coronación de Sibilia For­
tín y en el transcurso del banquete de celebración —  
"fou aportat (...) un bell entremés, so és un bell —
pagó qui feya la roda e estave en un bell bestimen en
torn del qual havia molta volatería cuyta cuberta de - 
panys d'or e d'argent e aquest pagó fou servit fort —  
altament e presentat a la taula de la dita senyora ab 
molts estruments axi de corda com d'altres (...) e lo 
dit entremés portave en sos pits una cobla escrita..."
Más teatral debió ser un entretenimiento —  
bastante anterior de 1328, engendrado también desde el 
interior del banquete. Tuvo lugar en el Palacio de la
Aljaferia de Zaragoza, con motivo de la Coronación de
Alfonso IV* de Aragón, y actuó como autor y actor pro—
Fasto 
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-(¡agonista el propio infante D.Pedro que recibía la en­
trada de cada uno de los platos servidos al rey " can—  
tant una dansa novella que hac feta", a la cual respon 
dían los que portaban las viandas» Tras cada una de —  
las danzas se despojaba de su vestimenta en una sala - 
contigua, la regalaba, -asi la primera a uno de los ju
glares que le acompañaban- y se adornaba con una nueva
(37)para la siguiente dama, y plato, ' Es, sin duda, un - 
espectáculo eminentemente cortesano, con su diálogo —  
cantado, su música y su movimiento que tiene aún bas­
tante de ceremonial, con una espectacularidad visual - 
que reside en el cambio de vestuario, pero con un tra­
tamiento del espacio escénico idéntico fundamentalmen­
te al que se conformará como tradicional en los espec­
táculos cortesanos, en sala, del X7 y X7I: apropiación 
de un área de la sala como escenario, y utilización de 
una habitación contigua como vestuario o para las apari 
ciones.
Siguiendo esta linea de evolución, a partir 
de una fiesta privada como el banquete, vamos a asis­
tir a los de las coronaciones de 1399 y 1414, que des­
plegaron un lujo que hacia comentar a Blancas: "Los se 
renissimos reyes deste Reyno en estas sus? coronaciones 
procuravan regozijar sus súbditos con diversas fiestas, 
y invenciones a imitación de aquellos juegos y repre­
sentaciones que para el mismo efecto usaron los roma­
nos en su tiempo".
En ambas coronaciones se utilizó el patio ma 
yor del palacio de la Aljaferia como marco escénico.
Las paredes amanecieron tapizadas y el patio cubierto 
con telas de amarillo y rojo a tiras, con las armas rea 
les de Aragón, útiles, como indicaba la relación, "para
Banque­
tes y - 
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defender del calor1*, y que en Valencia hablamos visto em­
plear en diversas ocasiones para cubrir la plaza de la Seu 
o la de Serranos, lugares predilectos para la ubicación de 
los tablados desde donde los personajes principales, cuando 
no participaban en la oomitiva, asistían a procesiones y - 
juegos de los Oficios. Alvar García de Santa María precisa 
ba en 1414 al hacer su relación: nEn la Aljafería habla un 
gran corral 54 pasos de largo por 40 de ancho** que "el rey 
hizo cubrir de madera de pino blanco con teja vana, sin —  
tierra, con sus lumbreras que estaua muy claro**, cubierto
éste a su vez con las telas representando las barras de —
(39)Aragón y las anuas reales. '
Los comensales/espectadores se situaban en me 
sas dispuestas sobre el suelo, en dos órdenes, uno **por —  
debajo de los oorredores, entre los pilares que los susten 
tan y las paredes y la otra por defuera**. En uno de los —  
lados se situaba el tablado de madera donde se ubicaba la 
mesa del rey, bajo dosel, y a la cual se accedía por cua 
tro gradas, elevada, por tanto, respecto a las demás. En - 
medio del patio un aparador de plata contenía el servicio 
del rey, y un surtidor de tres caños abastecía de vino blan 
co, clarete y agua. Otros dos aparadores estaban dispues­
tos para el servicio de los comensales. Alvar García ade­
más, especifica, en 1414, que los tres caños surgían de —  
una "fuente de madera pintada como mármol de jaspe**, técni 
ca ésta de pintar la madera "como jaspe** o como cualquier 
otro material noble que será utilizada hasta la saciedad - 
en el XVI para la construcción de arcos triunfales. Dieci­
seis candelabros de madera colgados del techo, con cuerdas, 
alumbraban "como si fuese de día". 7 debían hacer falta: en 
1399 el banquete, tras el cual se inicia baile y colación, 
acababa a las dos de la madrugada.
Justo sobre el tablado real se ubicaba —  
la maquinaria escénica. 7 asi en 1399 "hacia la parte -
de la Sala de los mármoles se habla hecho una Invención de 
un grande espectáculo a manera de cielo estrellado, que te­
nia diversas gradas y en ellas habla diversos bultos de san 
tos con palmas en las manos y en lo alto estaua pintado —  
Dios Padre en medio de una gran muchedumbre de serafines y 
oyanse vozes muy buenas que con diversos instrumentos de mu 
sica cantaban muchos villancicos y canciones en honra y ala 
banza de aquella fiesta. Peste cielo baxaua un bulto grande 
a manera de nube, que venia a caer encima del aparador del 
rey. Pe dentro desta nube bajó uno vestido como ángel can­
tando maravillosamente y subiendo y bajando diversas veces 
dejábanse caer por todas partes muchas letrillas y ooplas - 
escritas unas en papel colorado, otras de amarillo y otras
en papel azul con letras diferentes todas al propósito de -
(4-1)la solemnidad y fiesta que allí se hacia". ' El ángel de¿ 
candió diversas veces para asentar el servició del rey que 
entregaba a su vez a dos ángeles situados a ambos lados del 
aparador real, y éstos a su vez a los caballeros que ser- - 
vían al rey.
En 1414 la concepción del cielo parece diferir y 
en vez de estar ubicada en la "techumbre" se localiza sobre 
la puerta principal de acceso al patio, en una plataforma - 
cuya esoenografla, incorpora el mecanismo que causó furor - 
en estas fiestas, las ruedas giratorias, fres ruedas hori­
zontales, una encima de otra, eran movidas en diferentes di­
recciones por hombres disfrazados de ángeles .En gradas lat¿ 
rales pintadas de azul estaban dispuestos diversos persona­
jes, principes, profetas, apóstoles, los vicios torturados 
por demonios y las virtudes acampanadas de ángeles .Sobre to 
dos ellos dos niños representando la coronación de la Virgen
por Dios Padre. Las ruedas giraban acompañando la mdsica y
(4.2)el canto de los personajes al entrar el rey. Diversos
espectáculos, anunciados por las trompetas, atabales y me- 
nestriles que los precedían, jalonaron la entrada de los - 
platos en ambos banquetes, a través de la puerta principal. 
Grifones lanzando fuego y águilas doradas que a veces acom 
pañaban los platos y otras intervenían en las representa—  
ciones, luchando con los caballeros y una rica escenogra—  
fía móvil dinamizaban estas invenciones. En 1399 "una gran 
de roca o peña hecha al natural y en lo alto una figura —  
leona parda con una abertura como herida", de donde surgen 
conejos, liebres, perdices, tórtolas y algunos jabalis. Hom 
bres de armas que habían luchado antes con un grifón y que 
estaban en la sala intentan ahora atacarla, pero de la ro­
ca salen salvajes a defenderla, y vencen. Finalmente un ni
ño, vestido con las armas reales, coronado, y con una espa
(43)da desnuda en la mano saldrá de la herida cantando. U- 
tilización simultánea, pues, para la representación, de un 
área del patio y del espacio sobre el carro.
La puesta en escena es más complicada en 1414.
La mayor inclusión de personajes vivos en el cielo permite 
su utilización en las representaciones, que, además, asu­
men la persona del rey como protagonista mudo sobre su pre 
minente tablado, de una forma mas efectiva que en 1399. En 
la primera de ellas los cielos giran, la nube baja y el án 
gel enviado por Dios recuerda al rey con un parlamento en 
verso la necesidad de solucionar el cisma restituyendo como 
Papa a Benet XIII. La nube regresa, y los vicios recitan - 
versos aludiendo cada uno a su propio defecto, igual que - 
harán después las virtudes. Y finalmente un hombre en figu 
ra de muerte descenderá de la nube. La segunda representa­
ción es la más compleja y tiene lugar en dos partes; una - 
al entrar los platos, con la entrada también de la esceno­
grafía móvil: un castillo sobre un carro, con una jarra gi
ratoria oon lirios, símbolo ds la orden de caballería de —  
"la jarra de Santa María1*, 7 seis doncellas 7 un águila. 
"Dios" hace girar los cielos, la nube baja 7 el ángel entre 
ga una jarra de oro con lirios al re7, como paladín de la - 
Virgen 7 regresa. Tras los platos, la segunda parte de la 
representación con entrada: de grifón 7 moros. El águila des, 
oiende del carro, va a la mesa del re7 7 saluda. Los moros 
atacan el castillo. Las damas se defienden. Luchan águila 
7 dragón hasta que de la jarra sale un niño (de nuevo coro­
nado 7 oon la espada). Los moros 7 el grifón caen muertos -
ante la presencia del poder real 7 el águila vuelve al carro
(44.)que se retira del patio. '
La representación de la tradicional batalla se ve 
arropada por un mínimo hilo argumental de cariz caballeres­
co 7 alegórico; el re7 es nombrado por lai Virgen corno su pa 
ladin 7 se enfrentará por medio del águila, simbólica del - 
poder real, contra sus enemigos, los terribles moros y el - 
símbolo del mal, el dragón. Los diferentes lugares escéni­
cos se desparraman por la sala/patio que es integrada con - 
ellos en el espacio escénioo global; por un lado el carro - 
con el castillo, el mismo tablado real al que se acercan el 
ángel o el águila 7 el cielo en el plano superior. Todo el 
patio es escenario, menos ese doble orden de mesas en el —  
que se apiñan los espectadores.
Muchos de los elementos que aparecen 7a en estas 
fiestas pervivirán en el fasto 7 estarán en la base de las 
primeras comedias cortesanas que conocemos. No nos referi­
mos sólo a elementos escenográficos 7 de tramoTa: por poner 
algunos ejemplos, una fuente 7 una peña aparecen en la anó­
nima Fábula de Apolo y Dafne, una nube en Adonis y Venus de 
Lope, un castillo 7 un dragón en El Perseo. del mismo Lope.• • 
Sino que también aludimos a ciertos personajes (el salvaje), 
7 a algunos elementos temáticos que van a gozar de gran —
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fortuna entre el público cortesano: el ideal caballerea 
co será el móvil fundamental de El Caballero del Sol - 
de Vólez de Guevara; hasta la saciedad será explotado 
también un ideal de espacio ficticio (de momento el Pa 
raí so con Dios y sus ángeles, después la Arcadia, con 
sus ninfas, pastores y dioses) donde ubicar las accio­
nes, alejándolas -y alejando al principe y sus cortesa 
nos- de la vida cotidiana. Algún otro recurso, como la 
utilización de animales vivos, llegará hasta la come­
dia cortesana: la nube que en Adonis y Venus, por ejem 
pío, se abrirá para liberar pajarillos nos recuerda —  
los animales liberados del interior de la leona. 0 esa 
utilización de la música para acompañar los momentos - 
más espectaculares: aquí la entrada en general de esce 
nografla, en El Perseo, por ejemplo, el momento culmi­
nante de la aparición del Pegaso alado... La misma con 
cepción del espacio escénico pervivirá en el fasto pri 
vado durante el XV y el XVI y aún se mantendrá en algu 
nos de los fastos en sala de la época de Felipe III, - 
como los celebrados en Valladolid por el nacimiento —  
del príncipe Felipe.
El elemento de tramoya más interesante, la - 
nube, que aparece utilizada en ambas coronaciones, la 
de 1399 y la de 1414, la encontramos también por estas 
fechas, en 1402, en Valencia, utilizada en la entrada 
real de Martín el Humano, su esposa y su nuera Blanca 
de Navarra, reina de Sicilia. La utilización de la nu­
be aplicada a las Torres de Serranos si no era nueva, 
sí al menos debía ser reciente , y pervivirá a partir 
de ahora con éxito, como elemento fundamental en las - 
entradas de reyes y grandes personajes. En este caso - 
al llegar la comitiva a la puerta de Serranos dos ánge
La entra­
da real - 
de Martín 
el Humano 
Valen—  
cia. 1402.
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lea descendieron cantando para coronar a D* Blanca corno —  
Reina de Sicilia, Traspasada la puerta, la plaza deis Fura 
se encontraba entoldada y el rey y ambas reinas pudieron —  
asistir desde un oadafal a los diversos joca o entrárnosos - 
(que de ambos modos aparecen denominados, lo que muestra la 
relativa novedad de la palabra entremés en este contexto y 
su convivencia con la antigua joc) •
Poco sabemos aceroa de su contenido aunque eran - 
"molt bella e propia e de gran admirad ó quals jamás no fo- 
ren vista remblants". Boa eran alegóricos y representaban a 
Sicilia y Navarra, con cantos y bailes de ambos países, y - 
constituyen uno de los primeros ejemplos de la utilización 
de ciudades por medios alegórioos. Otro consistió en una —  
gran "cuca" que debía ser similar a los dragones y a causa 
de cuyo tamaño hubo que derrocar bancos para su paso por al 
guna calle.
Los pocos datos complementarios que poseemos los 
debemos a cartas de pago. Como siempre, la intervención de 
juglares, la compra de madera para la construcción de taules 
de Junyer y de los tablados para les alimares hechas en las 
Torres de Serranos. •• Pero uno de los gastos más importantes 
correspondía al "cost deis entramases e jochs que la Ciutat 
leu fer per embellir la dita festa, go és, primerament en — 
compres de fusta a obs deis bastiments deis dites entrameses 
e per cobrir e envelar la plaga de la Seu e la plaga del —  
Portal Nou e per fer lo cadafal e peyro on mirava lo dit —  
senyor Rey e senyores Reynes e en compres de peces de drap 
de tela gostang e teles appellades del gurp e altres teles 
a obs de les roques deis dits entrameses e deis cels e fi—  
blans ques feren al Portal Nou on avallaven los ¿ngels e per 
obs deis paramenta deis emperadora, emperadrius, reys, rey­
nes e cavallers e de lurs cavalls,los quals anaven cavalcant 
en los dits jochs e en compres de paper, aludes, pells, ca-
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belleres, bendes de cánem, clavo e al tres arreus de ferre - 
neeessarls ala dita entramases e per jornala de maestres —  
daza, pintora, machinayres e altres qui tejen, e endregaven 
loa dita joca e en compre a de molta pana dor e dargant e oc> 
lora a obs de pintar (..*)".^^ El Inventor de eatoa entre 
meses o al menos quien durante 80 di as coordinó todos los - 
trabajos que hicieron posible su realización fue mioer Johan 
Belluga, lo que le valió también el pago correspondiente^^ 
por parte de la Ciudad.
A parte del desfile triunfal de personajes ("emperadora, 
emperadrius, reya, reynes"), todos disfrazados j a caballo, 
lujosamente vestidos y adornados, y a parte de la utiliza^—  
clón de nuevo de escenografía múltiple: entrame sos y roques 
por un lado, el cadafal por otro, y la misma plaza y el —  
"cielo", por otro, hay varias cosas más que nos llaman la - 
atención en el documento mencionado* La utilización fluctúan 
te ya señalada, de los vocablos entremés y joo* La utiliza­
ción de la palabra roques, y. sobre todo, la existencia de ar­
tesanos especialistas en tramoya esoénioa, los maguí nal res - 
("machyanires")* Fue por estos años que debió imponerse de­
finitivamente la palabra entremés para denominar el conjun­
to de carro y decorado .En la documentación para los prepara
(4.7) ~tlvos por la entrada en Valencia en 1414 - de Femando I - 
de Antequera, de su esposa y del principe D*Alfonso,parece 
haber sido ya desterrada definitivamente la primitiva deno­
minación loo.Respecto a la utilización de la palabra roques,
/ ¿ay 1
Merimée' 'pensaba que se la consideraba aún como elemento
(49)escenográfico y Shergold' ^'la identificaba con los carros 
para cuyos laterales se habrían encargado las telas que —
ocultarían asi las ruedas y los hombres que los movían* Sea
como fuere, la palabra roca irá desterrando a entremés, ad­
quiriendo su mismo significado (carro y decoración) y, pron
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to, en 1435, veremos crearse la Casa de les roques.
Es evidente que en la encrucijada de los si­
glos XIV y XV*, asistimos a una evolución escenográfica 
en el marco del fasto público y privado, que se da tam 
bién en general en el marco del espectáculo religioso.
Esta evolución, hasta donde los datos nos —  
permiten conocer, se concentra en España básicamente - 
en los territorios de la Corona de Aragón y es difícil 
de precisar hasta qué punto estuvo condicionada por in 
fluencias francesas o italianas, dado que, nucleariza- 
dó- en diferentes focos en cada pais y con diferente in 
tensidad, este movimiento policéntrico es perceptible 
en general en toda Europa, haciéndose mas frecuentes - 
las noticias a lo largo del siglo XV*. Pero parece 
que a partir de elementos escenográficos tradicionales 
comunes a la cultura Europea medieval, como toda esa - 
parafemalia de castillos y galeras, montañas, fuentes, 
dragones, etc. se va a asistir a una progresiva experi 
mentación, bien manipulando esos elementos tradiciona­
les, bien incorporando elementos nuevos sobre todo en 
el aspecto de la maquinaria escénica. Así los castillos, 
por ejemplo, ya no van a servir sólo para ser paseados 
o plantear escaramuzas, sino que van a ser dotados tam 
bién y en ocasiones de un sentido alegórico, remitien­
do a hechos circunstanciales (una coronación), o poli- 
ticos (la toma de Balaguer) y evolucionando con ello - 
hacia una trama que no tiene de incipiente más que la 
escasez de texto, pero que puede ser de una compleja - 
semiosis teatral, y que incorpora además del desarro­
llo de una acción, de un vestuario, de un atrezzo.de - 
una escenografía, de toda una producción de efectos ej3
Trans—  
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pedales, etc* a unos personajes, a veces alegóricos, 
con parlamentos alusivos, y a veces no: es el caso de 
los ejércitos del duque de Gandía y del rey, incluidos 
estos dos personajes seguramente, por intermedio de ac 
tor, en la representación de la toma de Balaguer. En - 
cuanto a la maquinaria escénica, o bien se experimenta 
sobre los elementos tradicionales, el castillo, pero - 
dotado ahora de torre giratoria y ruedas móviles, por 
ejemplo, o se explotan prodigios que permiten crear la 
ilusión del acercamiento de un mundo fantástico e inal 
canzable (el cielo, el paraíso) al mundo real y coti­
diano, trasegando, a través de complicados mecanismos, 
personajes del uno al otro* Reflejo de este interés es 
la progresiva apiarición ya no sólo de artesanos, pint£ 
res, carpinteros, sastres, en la documentación sobre - 
la organización de la fiesta, sino de verdaderos espe­
cialistas, como los maquinaires que hemos visto mencio
nados en 1402 en Valencia, o los maítrer des secreta o
(51)feinteurs en Francia y los ingegneri en Italia.
La tramoya aérea es la más explotada y, en - 
este sentido, la utilización del recurso de más éxito, 
la nube, es realmente temprana en la Corona de Aragón. 
Las primeras noticias, como hemos visto, las de 1399, 
1402 y 1414, aparecen ligadas al fasto, ya sea en su - 
vertiente privada o pública.
Sin embargo, al menos desde mediados del si­
glo XIV (1356-1359), la tramoya aérea en su forma más 
primitiva, era utilizada en la Catedral de Valencia en 
la llamada Coloma de Pentecosta, ceremonia semilitúrgi 
ca en la que una "paloma" repleta de fuegos de artifi­
cio, prendida de una cuerda, descendía desde el cruce­
ro hasta el lugar donde se encontraban los apóstoles.
Tramoya - 
aérea: en 
la calle, 
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Y desde 1432 era utilizado el mecanismo del araceli en
la representación del misterio de Navidad, En 1463 se
introdujo en el cimborrio un mecanismo especial que ha
cía iluminarse y obscurecerse la luna y el sol que apa
(52) ~re clan sobre los lienzos pintados del cielo,' ' De — ■
principios del siglo X7 se cree que data el drama asun 
cionista de la Catedral de Valencia, que incluía como 
novedad respecto al más antiguo conocido en la Corona 
de Aragón, (el de Tarragona de 1338), la construcción 
de un cielo artificial en el cimborrio con unas puer— ■ 
tas corredizas que permitían el descenso de la maquina 
ria aérea con los personajes celestiales, en este caso 
estatuas* Esta maquinaria parece que consistía en una 
peanya o platafoxma para un solo personaje, y en el —  
araceli que debía transportar varios personajes y que 
contaba para ello con diversas plataformas unidas por 
varios brazos a un eje central de hierro. El araceli - 
aparece asimismo utilizado en 1418 en la Catedral de - 
Barcelona para la representación navideña de la Sibila, 
En el siglo TV conviene en datarse también el drama —  
asuncionista conocido como Misteri d'Elac, aunque el ma 
nuscrito más antiguo de que se tiene noticia se remon­
te a 1625* El misteri utiliza, además del araceli, la 
nube o magrana, que, al descender, se abre en diferen­
tes gajos dejando ver al personaje que porta en su inte 
rior.
Por las mismas feolias, aparece documentada - 
la utilización de maquinaria aérea en Italia y en con­
creto en Plorencia. Alrededor de 1430-1435 Filippo Bru
(53)
Tramoya —  
aérea en - 
Italia,
nelleschi construía para la representación de la Anuncia­
ción en la iglesia de San Felice in Piazza un mecanismo —  
que consistía en una media esfera de madera colocada en el 
centro del techo de la tínica nave de la iglesia y cubierta 
por bajo con un cielo artificial, de cuyo interior surgía 
entre truenos el mazzo , especie de araceli de estructura 
circular que soportaba en su descenso a ocho niños canto—  
res y que deteniéndose a mitad de camino dejaba descender
a su vez, desde su centro,una mandorla luminosa con el ar—
(54)cángel San Gabriel en su interior.' ' Hacia 1439 -quizá el
mismo Brunelleschi o alguien de su escuela- construía otro 
complejo mecanismo para la representación de la Anunciación 
en la iglesia de Santissima Anunziata: el ingenio estaba - 
colocado en una tribuna de madera construida sobre la puer 
ta principal de acceso al templo (recordemos que el de la 
fiesta de 1414 se debió construir de manera similar ya que 
estaba ubicado también sobre una puerta de acceso al patio). 
En la parte superior de la tribuna sobre un trono, estaba 
Dios Padre con niños/ángeles a sus pies y rodeados de sie­
te círculos/cielos escalonados, giratorios y provistos de 
luces propias. Desde allí, Dios enviaba al arcángel S.Ga—  
briel al otro lugar de la acción, la casa de la Virgen, lo 
calizada hacia la mitad de la iglesia, en una especie de - 
puente o tabique aéreo de piedra, el denominado tramezzo, 
sostenido por cuatro columnas, y adornado de ricos paños. 
Una soga, tendida desde la tribuna hasta el tramezzo, per­
mitía el descenso del arcángel desde el cielo a la casa -
de la Virgen. En su descenso acompañaban al ángel fuegos -
(55)de artificio prendidos de la soga. 7 Fuegos de artifi—  
ció que recuerdan la celebración del dia de Pentecostés —  
con el descenso de la paloma en llamas, de tanto arraigo - 
en Italia.
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- Hipótesis de reconstrucción del 
mecanismo construido por Brunelles- 
chi para la Anunciación de S. Felice 
in Piazza.
Reproducido de L. Zorzi, II teatro 
e la cittA, fig. 3Í4..
Hipótesis de reconstrucción del raecanis 
mo utilizada para la representación de 
SS. Anunziat*.
Reproduciode de ídem, fig* 32.
\Un mecanismo aéreo, que seguramente recogía una tradi—  
(57)ción anterior, 7 era utilizado en 1439, en el Carmine de 
Florencia para la representación de la Ascensión del Señor. 
£1 cielo era representado esta vez por una tribuna de made­
ra con una abertura en su base cubierta con un paño azul —  
pintado con las estrellas, el sol 7 la luna, que al ser re­
tirado dejaba al descubierto a Dios Padre suspendido en el 
aire 7 rodeado de un cerco de ángeles cantores 7 luces, ro­
deados a su vez de otro cerco de ángeles pintados, girando 
alrededor de Dios. Del cielo saldrá una nube rodeada de dis 
eos giratorios 7 con dos ángeles para recoger a Jesús 7 —  
transportarlo, desde la plataforma que representaba el mon­
te de los Olivos basta el cielo» Un castillo de madera re—
/eO\
presentaba la ciudad de Jeras alen. K 1
Ingegni italianos similares, pues, a la maquinaria aérea 
utilizada para las coronaciones aragonesas de 1399 7 1414.
Si en la Catedral de Valencia e incluso en las forres de Se 
rranos era posible ubicar la maquinaria aérea en cimborrio 
7 bóveda con sólo cubrir su base con paños pintados represen 
tando el cielo, a través de cuya abertura descendían los —  
personajes, en el patio de la Aljaferla la solución se acer 
oa más a las italianas, al tener que crear, una maquinaria - 
antosufioiente, independiente de cualquier apoyatura arqui­
tectónica. En la Coronación de 1399 esta invención se ubicó 
en la "techumbre” (que recordemos en este caso consistía en 
la cobertura del patio con tablas, tejas 7 telas cuatriba—  
rradas) "hacia la parte de la sala de los mármoles", en un 
lateral del patio 7 sobre el tablado con la mesa real. En - 
la de 1414 se concreta más. Los cielos giratorios desde —  
donde desciende la nube se hallan arriba de una de las puer 
tas principales de acceso al patio 7 construidos sobre una 
plataforma de madera, idea semejante a la construcción
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de los cielos sobre la "tribuna*' de los ingegni italia 
nos.
Casi por los mismos años debió de empezarse 
a utilizar la maquinaria aérea en Francia. Sin embargo 
los datos que hemos podido documentar son menos y so­
bre todo no abundan en las descripciones. En 1444 para 
la representación de Le Jeu de St. Pierre et S.Paul en 
Aix-en-Provence, se menciona un mecanismo ("engenh") - 
que debía hacer ascender y descender tres personajes.
El resto son noticias bastante posteriores. En 1509 pa 
ra la representación del Mistére des Trois Loms, en Ro 
mans, se mencionan entre los gastos "voleries". Y tam­
bién se mencionan en 1539, nubes que descienden en ver 
tical y que se desplazan en horizontal, para la repre­
sentación del Mistére des actes des Apostres en Bourges.
En fin, maquinaria aérea era utilizada en el Mistére de
(59)la Passión de Valenciannes (1547)...
Ludovico Zorzi señalaba refiriéndose a los - 
"ingegni brunelleschiani" su considerable importancia 
"forse non ancora valuata appieno nella gamma delle - 
sue implicazioni con i futuri suiluppi della scienza - 
dello spectacolo". Y más adelantes "II movimento, la - 
mutazione a vista, l'at-fcore librato nello spazio, —  
l'illusione dei quasi invisibili suporti diverranno le 
costanti meravigliose dello spettacolo barocco, l'ajr 
ganello assurgerá a simbolo della macchineria teatrale 
secentesca. Qui, nell' invenzione brunelleschiana, —  
tutto é precorso con uno scarto di quasi due secoli".^^ 
Por la misma época, incluso documentalmente antes, tra 
bajaban los anónimos machinaires de la Corona de Ara—
Tramoya - 
aérea en 
Francia.
Tramoya - 
medieval 
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gón y con ideas ‘bastante aproximadas aunque carezcamos 
aquí de descripciones minuciosas como las italianas.
Tradicionalmente se ha apuntado la comunidad 
escenográfica entre espectáculo religioso y profano en
i
Italia. Incluso, visto desde este prisma, se entiende 
que Ancona considerase las fábulas mitológicas del —  
tardo quattrocento como sacras representaciones de a—  
sunto profano. Más recientemente M.Pieri abundaba en - 
la idea de la reutilización desde el marco del espectá 
culo profano de muchos de los mecanismos procedentes — 
de las sacras representaciones y señalaba como sintomá 
tico el caso de Cecea, consumado escenógrafo sacro, —  
que era requerido para las fiestas que en 1487 tuvie—  
ron lugar en Bolonia por la boda de Giovanni Bentivo—  
glio y Lucrezia d'Este.^"^ En realidad, y desde una - 
perspectiva más amplia, se trata, como ponía de relie­
ve E.Konigson en su estudio citado sobre 1/espace théá- 
tral médiéval, de una unidad en la visión del mundo —  
que atañe tanto al espectáculo religioso como al profa 
no y que se traduce en una idéntica manipulación del - 
espacio y en una comunidad en cuanto a elementos figu- 
rativos-escenográficos•
En la Corona de Aragón, como hemos podido - 
comprobar, las innovaciones en el terreno de la maqui­
naria y escenografía corren paralelas en el espacio —  
del espectáculo religioso en el interior del templo y 
del espectáculo profano. Se podría argüir que la noti­
cia cronológicamente más temprana de la utilización de 
la "nube" es la de 1399. Pero, por contra, las noticias 
más antiguas de la utilización de maquinaria aérea, —  
cierto que en su forma más primitiva, proceden de la -
Esceno- - 
grafía —  
cortesana 
y esceno­
grafía —  
religiosa 
en el um­
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XV.
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fiesta de la Colonia de la Catedral de Valencia, Por —  
otro lado no deja de llamar la atención el hecho de —  
que cuando estas "nubes” y "cielos" son utilizados en 
las coronaciones de 1399 7 1414 lo sean desde una ópti 
ca de espectáculo religioso (ángeles, bultos de santos 
y Dios Padre en 1399; la coronación de la Virgen María 
presidiendo los cielos en 1414)* La falta de una cont¿ 
nuidad cronológica en los datos no permite avanzar hi­
pótesis, pero si pexmite constatar cuando menos la px£ 
cadencia de datos del espectáculo religioso sobre el - 
cortesano en la utilización de una escenografía aérea.
I.4.- LA IMPLICACIÓN DEL CORPUS
A esta evolución escenográfica perceptible - 
en la Corona de Aragón a finales del siglo XIV y prin­
cipios del X7 no fue ajeno el espectáculo del Corpus - 
que de hecho debió contribuir a ella de manera determi 
nantef al tener que competir los espectáculos que te­
nían lugar en el interior de la Catedral con los fla­
mantes espectáculos regulares de los Oficios y de la - 
Ciudad.
Los Oficios participaban desde muy antiguo - 
en Valencia, en las fiestas de la Ciudad con sus bai­
les, galas y mdsioa (recordemos las noticias al respec 
to que aporta la Crónica de Muntaser) y luego también 
con sus jocs. El establecimiento de una fiesta regular 
como el Corpus (documentado en Valenoia a partir de —  
1359) debió potenciar el desarrollo escenográfico aam­
pliando sus recursos tradicionales. No era lo mismo —  
desfilar con sus bailes, dragones, galeras y castillos, 
excepcionalmente, cada vez que se producía un recibi­
miento o una fiesta similar, que hacerlo cada año y pa 
ra una fiesta ya no profana sino religiosa. Pero de he
cho los Oficios debieron seguir valiéndose durante los pri 
meros años de la celebración del Corpus de aquellos recur­
sos escenográficos que ellos tan bien conocían, para ir in 
corporando progresivamente elementos y temas nuevos en fun 
ción del objetivo religioso, pero a partir del esquema es­
cenográfico aonocido, el carro sobre el cual se ubican los 
decorados. Así cuando la Ciudad en 1373 les encarga que —  
preparen sus jocs para recibir a Joan I y su esposa Vio 
lante, se refiere a que lo hagan segons que han acostumat < 
y ellos vuelven a sacar sus dragones y también sus galeras 
y castillos, los mismos que quizá hacían desfilar en el —  
Corpus. Pero a partir del. Corpus de 1400 ya encontramos no 
ticias sobre la intervención de 'tentramesos" nuevos de tema 
religioso, que desde ahora veremos utilizados también en - 
las celebraciones profanas. Algunos de ellos son claras —  
adaptaciones de elementos escenográficos tradicionales; —  
asi el arca dorada de Noécon estatuas es su interior, —  
adaptación de la.tradicional galera, o la tarasca de San - 
Jorge (adaptación de los conocidos dracs). Junto a ellos -
los personajes de santos, patriarcas, apóstoles, etc. en -
(6 2)bulto o vivientes, y los músicos disfrazados de ángeles f
lo que indica ya una total especificidad religiosa de la -
fiesta. En Barcelona, aunque las primeras noticias no son
tan precisas, los carros del Corpus aparecen mencionados -
desde 1394. Nuevos decorados, al hilo de los temas que
se van configurando como tradicionales, aparecerán sobre -
los carros: en 1404 y en Valencia, un jardín del Edén con
el árbol, la serpiente y las estatuas de Adán y Eva, inven
ción que volverá a aparecer en 1408.^^ En 1424, en Barce
lona, son ya nada menos que ciento ocho las invenciones —
que aparecen en la procesión, muchas de ellas constituidas
(66)
por carros con sus decorados. '
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Diversos factores contribuyeron, pues, a la 
evolución escenográfica en el terreno del espectáculo 
teatral y en el periodo que nos ocupa. Por un lado no 
hay que perder de vista el hecho de que la posición —  
geográfica de la Corona de Aragón, las relaciones poli 
ticas y mercantiles con Francia e Italia le permitían 
estar al día sobre lo que se cocía en aquellos países. 
Por otro lado, parece haber existido un interés por el 
espectáculo entre algunos de los monarcas de la Corona 
de Aragón. El caso más remoto se remonta a 1328 con la 
intervención del infante Pere dando entrada con sus —  
propias coplas a los platos servidos en el banquete —  
real. Es conocido el interés por la vida y el cultivo 
de la poesía cortesana de Joan I, llamador de genti­
leza. Su fastuosa entrada en 1373 en Valencia, todavía 
como duque de Gerona, mereció que el municipio incluye 
ra una relación sobre ella en el Manual de Consells. A 
él y a su hermano y sucesor Martín I estuvo ligado in­
timamente D.Alonso de Aragón, marqués de Villena, con­
de de Deniay duque de Gandía, nombrado por Martín I el 
día de su coronación, al que se atribuye la invención
del castillo que tuvo lugar en 1414 por la Coronación
( 66)de Femando de Antequera. Juglares y tragitaires ' 7
rodearon siempre a los monarcas de la Corona de Aragón.
El año 1378 el todavía infante Joan tenía uno llamado
Mateu. En 1382 Pere el Cerimoniós recomendaba a "mes—
tre Johan tragitador de la nostra casa" al conde de —
( 67)Foix. El interés de la corte por el espectáculo -
teatral y por las innovaciones escenográficas es evi—  
dente, en fin, en los fastos privados de las fiestas - 
de 1399 y 1414.
Por otro lado la regularización de una fies­
ta como el Corpus hizo evolucionar los antiguos entre­
Factores - 
de la —  
transfor—  
mación es- 
cenográfi- 
ca.
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meses o joca de loa Oficioa hacia temas nuevos, apli—  
cando la técnica escenográfica por elloa conocida; el 
carro movido interiórnente por hombrea, cubierto en —  
loa lateralea con paños y decorado en la auperficie.
De principioa del XV datan también, como hemoa vi ato, 
loa grandes espectáculoa de aparato promovidos desde - 
el interior de la iglesia y en cuya gestación debió te 
ner su importancia el deseo de superar la espectacula- 
ridad de la cada vez más popular fiesta del Corpus.
De los espectáculos cortesanos que hemos de¿ 
crito sabemos que incorporaban parlamentos, versos, má 
sica, un rico vestuario, y una acción dramática, sin - 
perder de vista la importancia de la mímica y la gestua 
lidad patente, por ejemplo, en las palabras del reía—  
tor de las fiestas de 1399, quien al referirse al es­
pectáculo de la lucha entre caballeros y salvajes, - se­
ñalaba la satisfacción de estos últimos ante la victo­
ria "de que mostraron quedar muy contentos los salva—
//TQ \
jes". Si no el diálogo sí al menos la gestualidad 
tuvo importancia en el espectáculo de la lucha entre - 
salvajes y caballeros sacado por el Oficio de Freners 
y representado en 1373 en Valencia en la entrada de —  
Joan y su esposa D^ Violante, pues el relator destaca 
el carácter cómico de la actuación de los salvajes, —  
que provocó la risa de la señora duquesa. Sobre —  
ellos, y su evolución en el XV, volveremos más adelan­
te.
Una evolución dramática similar, aún cuando 
la falta de datos la convierta en mera hipótesis, hay 
que suponer que se debió producir durante el XV a par­
tir de los espectáculos de la festividad del Corpus.
Bvolu--
ción de 
las repre­
sentacio­
nes del - 
C orpus: 
del joc -
Si los Oficios tradicionalmente acompañaban sus 
entremeses de galeras, castillos y dragones con una mínima 
acción dramática, gestualidad, vestuario específico, movi­
lidad escenográfica (recordemos las fiestas de 1373 en Va­
lencia, por ejemplo), y el fasto público podía incluir en 
su escenografía personajes vivos con breves parlamentos can 
tados (como el castillo con las cuatro virtudes, en Zarago 
za, 1414, por ejemplo), es posible pensar que el espectácu 
lo del Corpus sufriese también una evolución dramática de­
jando de ser un simple espectáculo visual e incorporando a
los carros personajes vivos, iniciando quizá esta evolu--
ción a partir de diálogos cantados y desembocando en los - 
. misteris valencianos y los entramesos o representacions - 
catalanas• Uno de los pocos datos que poseemos, en una evo 
lución que debió ser rica a lo largo del siglo XV, lo en—  
contramos en Valencia en 1414, en las fiestas celebradas - 
para recibir a Femando de Antequera, Cuatro fueron los en 
tremeses realizados^  para esta ocasión, "un de la devisa —  
del senyor Rey", "un altre apellat de les set cadires% - 
"un altre nomenat de les set edats", y por último otro s£ 
bre "la vi si ó que ve eren sent Domingo e sent Francesh ab - 
les tres lances denotante la fi del mon". Y por ellos cons 
tan los pagos de la Ciudad al administrador de las obras - 
Jaume Celma, y a "Johan Oliver, fuster, (...) per la inven 
ció e confecció ab son enginy e sublilitats deis dits en—  
trameses". Pero también a "Johan Sist, prevere, (...) per 
trobar e ordenar les cobles e cantineles, quei cantaven en 
les entrameses de la festivitat de la entrada del senyors 
Rey, Reyna e Primogenit lur, que eren moltes e belles e ben 
dictades" y a "Johan Pereg de Pastrana, maestre de cant —  
(...) per haver e arreglar e donar lo so a les dites canti 
neles e haver fadrins que les cantassen e ferlos ornar e -
altres treballs..• lo que indica la utilización de —
textos cantados, que recuerdan los espectáculos del inte­
rior de la Catedral, aunque no se especifique en este caso 
si I03 cantores acompañaban, entonando sus cánticos, al —  
carro o estos textos cantados ilustraban el entremés.
Por otro lado el Corpus no sólo genera temas nue 
vos, como el tan popular de la expulsión de Adán y Eva del 
Paraíso, sino que asume temas y decorados de los ciclos de 
Navidad y Pascua de origen litúrgico y representación en - 
el interior del templo; el sepulcro y la Cruz (Valencia, - 
1407 y 1408), "lo maniment ab tot son arreu, e la Magdalena 
dessds" (Barcelona, 1424), el "entremés" de Navidad (segu­
ramente el pesebre) con los Magos acompañándolo a caballo..^1
Si el públioo estaba habituado a que determina­
dos temas generaban drama en el interior de las iglesias,
¿por qué no explotar éstos además de algunos de los temas 
tradicionales en los carros del Corpus, dentro de unas li­
mitaciones especificas de concisión, carácter ilustrativo,
(72)facilidad de representación y movilidad del conjunto...?' 9 
De hecho la procesión se configurarla casi como una repre­
sentación cíclica tomando como escenario la Ciudad, con —  
personajes que simplemente desfilarían disfrazados,con es­
tatuas, pero también con algunas escenas breves representa
(73) ~~das en algunos puntos de la procesión. ' Es sintomático,
al respecto, que en 1448 la Ciudad de Barcelona tenga que
establecer oficialmente en qué lugares debían de tener lu-
(74)gar "representacions e jochs". 7 En el Corpus de Barcelo 
na de 1424, al menos uno de los entremeses contaba con ac­
ción, el del infierno con Lucifer y cuatro diablos, que in 
cluía una batalla entre ángeles y demonios. 7 en el de —
1453 es evidente que al menos el entremés de Navidad in- - 
cluía la representación de la escena: sobre el carro cuatro
pilares (con cuatro ángeles cantores) sostenían un cielo - 
con nubes y estrellas y en ál Dios Padre enviaba rayos lu­
minosos al pesebre con el niño, S.Joaé, la Virgen, el buey 
y el asno* En un momento de la procesión los Magos, que los
seguían a caballo, desmontaban, subían las gradas del carro
(75)y adoraban al niño* Cuadros animados y quizá mlnimamen 
te hablados que recuerdan las representaciones de Reyes —  
que mandaba hacer el condestable Miguel Lucas de Iranzo en 
Jaén por los años 60*
Por otra parte, poseemos un documento de Mallor­
ca, de 1442, que parece ligar las palabras "entremes e re­
presentad onsw a la acción dramática* El documento procede 
de la Catedral y se refiere a la denominada Tiesta de la - 
Caridad que se celebraba anualmente en aquella Ciudad* En 
él, el consejo catedralicio manifiesta su descontento por­
que la fiesta que en otras ocasiones habla sido ocasión pa 
ra que las parroquias realizasen "entremeses y representa- 
cians" devotas, se haya convertido ahora en marco de "en­
tremeses de enamoraments, alcavoterias e altres actes des-i
honesta e reprobats", por lo que a partir de ahora el con­
sejo tendría que sugerir los temas de los entremeses y dar
(76)
la aprobación para su representación* Hablados o no es 
tos entremeses del Corpus influyeron decisivamente en la - 
creación de los misteris y representacions. creando la po­
sibilidad de dramatizar escenas religiosas fuera de los —  
templos, y ampliando los temas, e incluso enriqueciendo —  
los recursos de la escenografía móvil* De hecho los tres - 
misterios valencianos conservados, el de Adam i Eva* el —  
del Rei He rodea y el de Sant Cristbfor recogen temas tradi­
cionales del Corpus y aunque datados a principios del si—
  (77)
glo XVI es evidente su entronque medieval* El tema de
la expulsión del Paraíso está documentado desde principios
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del XV en Valencia» Un entremés del "paradís i 1'infera" — 
fue mandado hacer en el Palau Major de Barcelona en 14-09, 
para oelebrar la boda entre el rey Marti y Margarita de —  
Prades.^^ Otro sobre este mismo tema lo hemos visto des­
filar en el Corpus de esta ciudad en 1424-• La figura del - 
Bey Herodes aparecía habitualmente en la procesión, sobre 
todo explotando el tema de la matanza de los Inocentes (Va 
lenoia, 1404; Barcelona, 1424), y lo mismo la figura de —  
San Cristóbal.
La evolución hacia el misteri o representad ó —  
debió ser seguida rápidamente por otras ciudades de la pe­
nínsula. En Toledo las fechas documentadas para la celebra 
ción del Corpus se remontan a los años 1372, 1379 y 1380, 
datando la información mas detallada de la procesión del — 
año 1418. Pero ya desde finales del siglo XV, a partir de 
los años 90, encontramos autos que explotan adaptaciones - 
callejeras de los temas de Pascua y Navidad pero también - 
temas tradicionales del Corpus y cuya puesta en escena, or 
ganización y gastos ocasionados muestran que no se trataba 
de una novedad, como apuntan C. Torro ja Menéndez y Bivas Pa 
la, al mismo tiempo que queda patente la influencia de Va­
lencia sobre la fiesta toledana a partir de hombres como - 
el arcipreste de Talavera, raido estrechamente a Valencia 
y a ciudades como Tortosa y Barcelona, y más tarde del va­
lenciano Sernisel, llegado a Toledo en el año 1500 (para re 
presentar el auto de la ascensión mediante el mecanismo —  
del araceli) procedente de Guadalajara, lo que indica ade­
más su actividad en otras ciudades castellanas.
Los carros con sus entremeses debieron evolucio­
nar escenográficamente a lo largo del siglo XV, en compe­
tencia con los espectáculos del interior de las iglesias,
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adaptando mecanismos de tramoya escénica propios de aqué­
llos* Pocos son los datos que poseemos al respecto* El año
1453 en Valencia, el entremés de la Anunciación incluía —  
la utilización de una paloma, adaptación seguramente de un 
mecanismo similar al empleado para la fiesta de Pentecos—
/Ql\
tés* ' Un documento del mismo año, que consigna el encar­
go por parte de la Ciudad de Barcelona de tres nuevos entre 
meses sobre sus carros para el Corpus, revela que algunos 
de ellos habían alcanzado un cierto grado de complicación 
escenográfica» Al de Navidad nos hemos referido anterior­
mente: cuatro columnas sustentando un cielo pintado de es­
trellas y nubes en el que se encontraba dios padre envian­
do rayos luminosos sobre el pesebre que se encontraba en — 
la parte inferior* El entremés de la Creación del Mundo —  
estaba construido sobre la misma estructura: los cuatro pi 
lares sosteniendo el cielo, pero añadía en la parte infe­
rior, entre el carro y el cielo, un globo giratorio pinta­
do, la mitad simulando agua y la otra mitad tierra y estre 
lias, y sobre él una ciudad* Finalmente el de la Anuncia­
ción, con la misma estructura, incluía una paloma que des­
cendía desde la boca de dios con fuegos de artificio y as-
/Op\
cendía de nuevo moviendo las alas* ' A partir del año —
1454 y a cargo del capítulo de la Catedral Sevillana, apa- 
rece mencionada la llamada roca' y después (1496) nube 
o cielo participando en el Corpus Sevillano» Consistía en 
un cielo de tela con estrellas y con una nube construida - 
sobre una especie de bastidor que permitía abrirla y cerrar 
la a voluntad.
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Si en la competencia con los espectáculos - 
del interior de la Catedral, el Corpus arrancó a ésta 
temas de sus ciclos litúrgicos, decorados y maquinaria 
escénica, adaptada al requisito de movilidad propia de 
los carros, es posible que aquélla incorporase también 
temas de los que se iban explotando desde el marco es­
cénico de la calle y desde la fiesta del Corpus e in­
cluso a veces aprovechase sus decorados* En Valencia - 
en 1444, la Ciudad ordenaba que la procesión del Cor­
pus se realizase después de la Misa y que no hubiesen 
representaciones en el interior de la Catedral para —
/ O e  \
evitar el tiempo que se perdía en ellas* Lo que in 
dica cierta tradicional!dad de las representaciones —  
dentro de la Catedral en el día del Corpus* Medidas de 
este tipo debieron ser fundamentales a la hora de gene 
rar drama fuera de la iglesia si éste no se habla gene 
rado ya en el marco de la procesión* Por otro lado se­
gún consta por un documento de 1432, la Catedral se —  
servia, para sus propias representaciones y pagando —  
por ello, de algunos de los elementos y decorados de - 
los entremeses del Corpus, como lo hizo para la repre-/og\
sentadón de Navidad de ese año* En 1448 hemos vis 
to corno la ciudad de Barcelona ordenaba en dónde de- - 
blan tener lugar Prepresentadans e jocs" y no hacia - 
mención alguna de la Catedral* La Ciudad perseguía con 
vertirse pues, en Valencia y Barcelona, en protagonis­
ta de la Piesta y de las posibles representaciones que 
a partir de ahora pudiesen tener lugar en ella*
En Mallorca, por estas fechas, la Catedral - 
como hemos visto en el documento de 1442, mostraba mas 
celo en controlar las celebraciones religiosas* Quizá
Efectos - 
del Cor­
pus en el 
interior 
de los —  
templos.
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ello determinó el que el interior de la Catedral continua­
se siendo hasta al menos finales del siglo XVI el marco e^s 
cónico no sólo de representaciones referidas a episodios - 
de la vida de Cristo, sino también a vidas de santos y pa­
sajes bíblicos, muchos de ellos temas característicos del 
Corpus, como demuestra el manuscrito Llabrés.^^ Aunque - 
se trata de xana copia del X7I muchas de sus obras muestran 
como los misterios valencianos su entronque medieval y pue 
den retrotraerse al XV o ser quizá refundiciones de temas 
antiguos. Se representase o no la Consueta de Sant Jordi, 
incluida en el manuscrito, en el interior de la Seu mallor 
quina, su entronque con los entremeses y la fiesta del Cor 
pus es evidente. En Barcelona por ejemplo (aunque el tema 
está documentado igualmente en Valencia desde 1400, es más 
detallada la descripción de Barcelona) veíamos intervenir 
en el Corpus de 1424 un carro que portaba a una dama, a —  
sus padres (el rey y la reina) y a los caballeros del rey, 
y tras él S.Jorge a caballo y el dragón con el que debía — 
entablar una batalla.
En la pieza mallorquína la dama, padres y caba­
lleros ocupan el cadafal, San Jorge aparece sobre un caba­
llo blanco luchando contra el dragón que lanza fuego*. La - 
pieza parece bastante primitiva, los diálogos son en su ma 
yor parte cantados y asume las consabidas peleas entre ca­
balleros y monstruos tradicionales de los fastos. Primero 
los caballeros del rey se enfrentan al dragón, son venci­
dos y vuelven al cadafal. y luego se enfrentará con él San 
Jorge, liberando a la dama. Fuera o dentro de la catedral, 
asumía también la Consueta el tratamiento escénico del Cor 
pus, tal como lo hemos visto desarrollarse, por ejemplo, - 
en Barcelona en 1453 con el entremés de Navidad: una parte 
de la representación tiene lugar en el suelo con los perso
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najes que acompañan al carro (en Barcelona los reyes - 
Magos, en Mallorca los caballeros, San Jorge y el dra­
gón) y otra sobre él (la adoración en Barcelona, la 11 
be ración de la dama en Mallorca). Quizá la tínica dife­
rencia escénica con el entremés barcelonés es que de - 
aquél no conservamos música y canto* La consueta se es^ 
tructura sobre la base de las dos escaramuzas tradicio 
nales en el fasto público y en las adaptaciones reli­
giosas del Corpus (otro ejemplo serla la batalla entre 
ángeles y demonios), y a partir de ellas articula su - 
acción dramática y un diálogo en su mayor parte canta­
do* La puesta en escena ni siquiera alcanza la compli­
cación (en cuanto a utilización de escenarios simultá­
neos) de otras piezas del manuscrito* Nada impedía, pues, 
que representaciones semejantes fueran realizadas en - 
el Corpus de Valencia y Barcelona, que disponían de la 
misma tradición temática y de esas posibilidades escé­
nicas, pero esta vez en la calle*
La hipótesis de evolución podría ser la si—  
guíente. Ea la Corona de Aragón a finales del siglo —  
XIV, y primer cuarto del XV, se produce una evolución 
escenográfica que afecta al fasto público (Valencia, - 
1373 y 14*02; Zaragoza, 1399,1414*) y privado (Zaragoza 
1399f1414), y al espectáculo religioso en el interior 
del templo (la gestación de la dramática asuncionista; 
la incorporación a los temas tradicionales como el de 
Navidad de elementos nuevos -en concreto maquinaria 
aérea-: Barcelona, 1418; Valencia, 1432)* Evolución —  
escenográfica que lleva aparejada una evolución dramá­
tica en el marco del fasto privado (en las fiestas de 
1399 y 1414 ya no encontramos los entremeses con los - 
que el infante Pere daba entrada cantando sus propias 
coplas a los platos en 1328, sino que nos halla- -
Hipótesis 
de la evo­
lución —  
escénica 
en el um­
bral del 
XV.
uros ante espectáculos mucho más elaborados) y en el del eai 
pectáculo religioso en el interior del templo (el de la —  
Asunción de la Catedral de Valencia supone una evolución - 
respecto al de Navidad, por ejemplo, aunque ambos convivan). 
El Corpus participó de esta evolución. Los oficios adapta­
ran sus recursos y la técnica conocida por ellos, como tra 
dicionales artífices del fasto público bajo la tutela de - 
la ciudad, al nuevo objetivo religioso. La ampliación de - 
temas llevó aparejada la utilización de nuevos decorados - 
sobre los carros (por ejemplo, la expulsión del Paraíso ge 
neró un jardin del Edén con el árbol y la serpiente y las
imágenes de Adán y Eva, en Valencia, en 1400). La evolu--
ción dramática a partir de los entremeses del Corpus es me 
nos conocida» La posible incorporación de personajes vivos 
acompañando los carros y luego también sobre ellos debió - 
posibilitar la gestación de cuadros al vivo con escenas —  
breves representadas y cantadas (los pagos de 1414 en Va­
lencia por la música y texto de entremeses). La catedral — 
-que vela peligrar su monopolio del espectáculo religioso- 
intentarla competir con estos espectáculos haciendo sus —  
propias representaciones el mismo día del Corpus y en el — 
interior del templo. Ello llevarla por ejemplo a la Ciudad 
de Valencia en 1444, a despojar a la Catedral del protago­
nismo que en esta materia estaba cobrando, prohibiendo las 
representaciones en el interior del templo con la excusa -. 
del retraso que ocasionaban a la procesión, en vez de, por 
ejemplo, limitar el número de entremeses, y posibilitando 
quizá con ello la evolución de éstos hacia los misterios — 
si ésta no se habla iniciado ya. Quizá como indioa J.LL.Si
(QQ\ —
rera se tratara en principio de adaptaciones de las —  
piezas del interior de las iglesias que pronto se desarro­
llaron de manera autónoma si es que no convivían con otras 
de carácter similar y representadas en la calle el día del
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Corpus* Sea como sea, es por estas fechas cuando parece 
que los espectáculos religiosos fuera del monopolio de 
la Catedral han cobrado verdadero relieve* En Barcelona, 
en 1448, la ciudad debe establecer, ante la dimensión 
que ha adquirido la procesión, en qué lugares pueden - 
haber "representadons e jocs", sin incluir en ello a 
la Catedral* En 1442 la Catedral de Mallorca redama - 
su derecho de supervisar "entremeses e representad ons". 
Aunque no referidos en esta ocasión a la fiesta del —  
Corpus sino a la de la Caridad, el dato es de interés 
en primer lugar porque liga el término al concepto de 
acción dramática y porque muestra que también en Mallor 
oa, como en el resto de la Corona de Aragón, el espec­
táculo religioso se esoapaba de las manos de la Cate­
dral, aunque aquí parece que la Catedral consiguió man 
tener las riendas*. Ello explicarla la representación - 
de consuetas (no solo navideñas o de la pasión sino —  
tafcblén de santos y temas del Corpus en general) en su 
interior, al menos hasta final del XVI, independiente­
mente de que pudieran existir representaciones re ligio 
sas en la calle» En Valencia (y probablemente también 
en Barcelona) se debió progresar en la segunda mitad - 
del XV en el aspecto dramático de las piezas del Cor­
pus incorporadas a la procesión, hasta el punto de po­
der influir sobre los autos toledanos de fines del XV 
como está atestiguado y quizá sobre otras zonas» A —  
partir de aquí la evolución es más conocida*
1*5*- LOS PASTOS PÚBLICOS Eff EL SIGLO XV
Pocos datos poseemos después del brillante -
comienzo de siglo sobre la evolución posterior del fas 
to público* Los carros del corpus y el trazado de la - 
procesión serán utilizados para las celebraciones de - 
la Ciudad con motivo de acontecimientos y reoibimien—
üt i 11 z a—  
ción de - 
los entre­
meses del 
Corpus en 
circuns­
tancias - 
profanas»
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tos políticos. Es el caso de Valencia, con la celebra- 
cidn del compromiso de Caspe (1412), la entrada de 
Benet XIII (1414)» en la que se incorpora a la comiti­
va un entremés de "Adán y Eva ab lo ángel serafi quila
(90)lansava del paradis1 el recibimiento de Alfonso -
V ( 1 4 2 4 ) » la entrada del príncipe Femando (1460) 
la entrada del príncipe Juan (1480),^^ la entrada de 
los Reyes Católicos (1488), etc. En Barcelona los da­
tos sobre la participación de los entremeses del Cor­
pus dan más detalles sobre el contenido de algunos de 
ellos sel del Paraíso y el Infierno, con la consabida — 
batalla entre ángeles y demonios para la entrada de Al 
fonso V en 1423 o 1424; el del lapidamiento de San Es­
teban can motivo de la visita de los reyes Isabel y —  
Femando (1461); de nuevo la batalla de ángeles y demo 
nios en 1467 para la entrada del duque de Calabria, en 
que se incorporan también un águila- y un castillo, S. 
Pedro con sus llaves, y otros castillos, uno de ellos 
representando el infierno con un dragón y otro de tur­
cos. Be nuevo castillos y entremeses para recibirlo en 
1477: abora nada menos que diecisiete. Los entreme­
ses del Corpus vuelven a utilizarse para recibir al —
príncipe D. Femando en 1479. (94) En Sevilla, en 1477,
la procesión del Corpus recibía a la Reina Isabel, aun
(95)que no se mencionan entremeses, al igual que la re 
oibiría posteriormente en Murcia, en 1488. En la cele­
bración en esta misma ciudad de la alianza franco-espa 
ñola, en 1493, se menciona la participación de los en­
tremeses del Paraíso, San Jorge, Abrabam, el Infierno, 
los Santos Padres o S.Antanio.
Sin embargo, en medio de esta maraña de da­
tos, pocos y ni siquiera lo suficientemente detallados 
como para poder perseguir una evolución de los entreme 
ses y su escenografía, pueden extraerse algunos que —
Entreme­
ses de —  
circuns­
tancias - 
políticas.
creemos de interés. Nos referimos no a aquellos entremeses 
Intimamente ligados al Corpus, sino a aquellos que apare­
cen más unidos a la circunstancia concreta de la ocasión - 
celebrada. Desde 14-02 habíamos asistido a la utilización - 
de las Torres de Serranos, entrada principal de la Ciudad 
de Valencia, como marco escénico de un entremés que utili­
zaba maquinaria aérea. En aquella ocasión, se trataba de - 
la entrada del. rey Martín con su esposa y su nuera, la fu­
tura Heina de Sicilia, D* Blanca de Navarra. El rey había 
expresado su voluntad de que a D* Blanca le fuese hecha —  
una entrada especial, y los ángeles hablan descendido des­
de el cielo de las Torres, cantando, para coronarla. Conti 
nuaran siendo utilizadas o no las Torres en los años si- -
guientes, volvemos a tener noticias descriptivas de ello - 
(97)en 1439, con motivo de la entrada de Juan II y de su - 
esposa. En esta ocasión el entremés de las Torres había —  
evolucionado hasta constituir, quizá, una verdadera repre­
sentación dramática. Al menos todo en él, salvo el texto - 
inexistente, apunta a ello. La puesta en escena es bastan­
te más oompleja: en lo alto del Portal habla un cielo en - 
donde aparecía representado Dios Padre, y dispuesta en su 
interior la tramoya aérea. A ambos lados del Portal, dos - 
tablados, quizá con algún decorado. Debajo del cielo y en­
tre ambos entremeses un espacio neutro, destinado al prota 
gonista de la representación, Juan II. Al llegar éste allí 
dos cometas descendieron echando chispas, mientras que de 
los tablados laterales, y gracias al desplazamiento de unas 
tablas corredizas, emergían dos ángeles con los atributos 
de la Justicia y de la Prudencia, que saludaron al rey con 
unas coplas, mientras que otros ángeles ubicados en el cíe 
lo les respondían. Gomo remate el ángel custodio de la Ciu 
dad descendió para entregarle las llaves y lo acompañó ha¿
ta dejarlo en el interior. La ceremonia se repitió al día 
siguiente para la entrada de la Heina. Es interesante des­
de el punto de vista escenográfico la utilización simultá­
nea de los doa carros como partes del escenario, los parla 
mentos panegíricos de carácter monologal, y la naturaleza 
alegórica de los personajes, que los enlaza con aquellas - 
virtudes reales que en 14-14 lanzaban coplas en honor de —  
Femando de Antequera, pero que también los enlaza con y - 
está en la base de obras de circunstancias políticas poste 
riores, como' aquella Farsa para celebrar la -paz de Cambray 
(1529) de Hernán López de Yanguas, o como aquella represen 
tación de Santa Engracia y sus 18 caballeros de un tal Her 
nando de Barsuto, que tuvo lugar en 1533 en una de las —  
puertas de la ciudad de Zaragoza, en verso y con cantos —  
alusivos a la circunstancia, que era el recibimiento de la 
emperatriz Isabel, esposa de Carlos
Utilización, pues, una vez más del plano verti­
cal y el horizontal como espacio escénico, éste último asu 
miendo además como lugares múltiples de representación no 
sólo los dos tablados, sino el espacio donde se encuentra 
la persona real y el área de la calle, bajo las bóvedas de 
las torres, por la que es acompañada por el ángel hasta el 
interior de la ciudad.
En otras ocasiones debieron tener lugar entreme­
ses semejantes antes de finalizar el siglo, aunque los da­
tos ya no serán tan precisos. En 1479, para la entrada de
Femando el Católico, la Ciudad ordena que "sia fet algún
(99)entremes" en el Portal deis Serrans. 7 Y dos años más —  
tarde los ángeles descenderán de nuevo para entregar las - 
llaves al rey y a Isabel la Católica. por esta época,
en 1481, en Barcelona, recibían a la reina Isabel de mane­
ra similar, con el descenso de Santa Eulalia, protectora -
de la Ciudad, y de varios ángeles, desde tres cielos gira­
torios con luces y figuras de reyes que se encontraban ubi 
cados en la puerta de San Antonio» Santa Eulalia recitará 
versos de bienvenida mientras los ángeles entonan sus can- 
to3.<101>
La utilización de la puerta de entrada a la Ciu­
dad como marco escénico, transformada para el caso oon de­
corados, se hace cada vez más habitual en otras ciudades - 
de la Península, En 1490, en Evora, la princesa española - 
Isabel que iba a casar con el principe D.Alfonso es recibí 
da en la Puerta d'Avis, transformada en un eventual paraí­
so por ángeles músicos y cantores.
La representación de las personas reales o pers^ o 
najes de relieve ligados a ellas era tradicional en los en 
tremeses de la Corona de Aragón, a veces en efigie, a ve­
ces como personajes vivos, llegando a constituir un recur­
so habitual, ya sea en la representación de la coronación, 
del juramento, o de una batalla, ya sea por medio de la —  
alegoría del poder real, pero siempre utilizado para con­
firmar los hechos, a modo de auto-recreación y al mismo —  
tiempo de re-creación ante la opinión pública, aunque a ve 
ces tendrá también un sentido de anticipación mágica de* he 
chos que se desea que sucedan» Todo ello es característico, 
como destaca Surtz,^^^ de los espectáculos cortesanos y 
de los fastos públicos ligados a acontecimientos políticos, 
y conecta estos espectáculos con las; primeras representa­
ciones de circunstancias políticas cuyo texto nos es cono­
cido: la Egloga Real del Bachiller de la Pradrilla, la —  
Trophea de Torres Naharro, la Egloga de Francisco de Madrid, 
etc. Ya en 1399, en la procesión por la Coronación de Mar­
tín I, uno de los castillos portaba a un hombre vestido de 
rey y a un niño que representaba a su hijo. En 1414, un ni
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ño que representaba sobre un castillo a Fernando de Ante- 
quera, junto con 4 virtudes que lo acompañaban, recitaban 
sus panegíricos mientras debajo de él una rueda de la For­
tuna hacia ascender y descender a los otros 4 aspirantes - 
al trono. Quizá una representación similar, de carácter —  
alegórico, constituía el entremés con que en 1414 se reci­
bió a este rey en Valencia, entremés del que sólo conoce­
mos el título, De la divisa del senyor rey, titulo que re­
cuerda el de aquella pieza de Gil Vicente, A divisa da cib- 
dade de Coimbra. ésta, como seguramente aquél, con un sen­
tido emblemático-alegórioo. A veces incluso se integraba - 
como actor de la representación de su propia coronación, co 
mo ocurrió en la de la reina de Sicilia, doña Blanca de Na 
varra, en Valencia y en 1402, ejemplo además del mecanismo 
de anticipación exoroizadora que mencionábamos, pues Blan­
ca serla reina de Sicilia por su matrimonio con Martin el 
joven, que aún no se habla celebrado pero que tendría lu­
gar ese mismo año. En 1472 coincidirán en Valencia Juan II 
y el Cardenal Bodrigo de Borja, el futuro Alejandro VI, y 
entre los entremeses que les fueron ofrecidos uno represen 
taba al rey de Sicilia, Juan II, con todos los Barones y - 
señores de Castilla, y otro al Cardenal Borja, acompañado 
de Obispos. A Valencia habla acudido el Cardenal Mendoza, 
obispo de SigUenza, a recibir el capelo de manos de D.Ro­
drigo. Quizá el entremés recogía ese momento. Casi una co- 
ronaoión.^*^ En 1475, en las fiestas con motivo del jura 
mentó de D.Fernando como rey de Castilla, entre los entre­
meses sacados por los oficios destacaba el de los sastres, 
que representaba el Juramento con todos sus participantes. 
La ficción de batallas con la inclusión de actores que re­
presentaban a personajes reales también habla tenido su lu 
gar desde muy pronto en los entremeses. Recordemos la re—
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presentación de la Toma de Balaguer, que se realizó en Za­
ragoza en 1414* En 1492 la conquista de Granada por los Be 
yes Católicos desencadenó un sinfín de festejos, a los que 
sabemos que acudieron como siempre los Oficios eon sus en­
tremeses en Murcia, Barcelona, Valencia, Sevilla..
En Gerona, sin embargo, se han conservado no 
ticias mas detalladas de los festejos,con tres representa­
ciones, una cada día,alusivas a los hechos y a los Beyes,y 
en tres plazas públicas distintas de la Ciudad como marco 
escénico; Sant Pere, les Cois, la Seu,Ia primera de ellas 
representaba la conquista de la ciudad de Alfamao Allí ama, 
con una escenografía que la reproducía, y con una típica es 
caramuza entre los moros que la defendían y los cristianos 
que acababan conquistándola,Para la representación de la - 
toma de Granada se construyó también una ciudad (o quizá - 
fuese la misma pero ubicada en otra plaza)con moros en su 
interior y fuera de ella "pabellons e tendea e aqui faeren 
lo senyor rey e senyora reina e lo cardenal de Spanya e lo 
dúo de Sivilla e lo duc de Calis e lo compte de Cabra e lo 
Comendador Maior. • ,e representaren la presa de la ciutat - 
de Granada molt magnificament.. ,w Es verosímil como indica 
Rabió i Balaguer que algún breve diálogo se pronunciase ya 
en una representación que no se limitaba sólo a un combate 
entre moros y cristianos, sino que incorporaba personajes 
particularizados a la escena de la rendición. Mas posible 
aún es que incluyese diálogo la representación que tuvo lu 
gar en la plaza de la Seu, como explica Rubió, En ella un 
cardenal legado apostólico "fingía" venir de Boma para co­
ronar como emperadores a los reyes. Llegaba a caballo y —  
tras desmontar subía las escaleras hasta el "cadafal". En­
tre los que allí estaban dos representaban al rey y a la - 
reina, y una vez todos sentados se hizo la coronación. Es-
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cenográfica y temáticamente las relaciones entre las dos - 
primeras representaciones y la de la toma de Balaguer de - 
1414 son obvias, quizá esta última más compleja y con un - 
elemento de escenario móvil. Recordemos que la ciudad de - 
Balaguer iba hecha sobre "carretones1* y movida interiormen 
te por hombres, y que la representación se inició al dete­
nerse la ciudad entre los dos castillos. En el caso de la 
toma de Granada y Alfama los elementos escenográficos pare 
cen tender hacia su fijación en la plaza. En todas ellas - 
el escenario está constituido no sólo por estos elementos 
escenográficos sino por un área de la misma calle donde se 
desarrolla la batalla. Be la misma manera el escenario se 
extiende más allá del "cadafal", hasta la calle, en la re­
presentación de la coronación de los reyes. Un tratamiento 
del espacio escénico idéntico al utilizado en algunos de — 
los entremeses o representaciones del Corpus de las que he 
mos visto anteriormente, como la Adoración de los Reyes en 
el Corpus de Barcelona de 1453 o la Consueta de San Jordi 
del Manuscrito Llabrés, en ambas además con la interven- - 
ción de personajes a caballo. En la adoración de Barcelona 
también se menciona la utilización de los peldaños por don 
de ascienden los reyes al carro, y en la consueta mallor­
quína el "cadafal". Quizá alguno de los entremeses valen­
cianos de 1402 asumía también este tratamiento del espacio 
escénico, conjugando el entremés (carro 4* decorado y quizá 
algún personaje vivo o en imagen) y el espado de la calle, 
pues los documentos hacen mención del acompañamiento de —  
"emperadora, emperadrius, reys, reynes e caballera e de —  
lurs cavalla, los quals anaven cavalcant".
En Roma, en donde la conquista de Granada fue —  
saludada como un triunfo da la cristiandad, y celebrada —  
por orden del Papa Inocencio YIII como tal, los españoles
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se apresuraron a celebrar sus fiestas» Entre ellos los em­
bajadores del rey D.Femando, Bemardino Carvajal y Juan - 
Medina, organizaron una representación de la Conquista de 
Granada en la Piazza Navona: un castillo y una torre simbo 
lizaban la dudad, y la representación consistió en la con 
sabida batalla entre moros y cristianos, ofrociándose pre­
mios para los que consiguiesen entrar primero en la Ciudad
Este tipo de representaciones ligadas a acontecimien­
tos políticos, con una mayor o menor complejidad dramática 
(desde simples escaramuzas deportivo-militares basta lo que 
constituyen verdaderas representaciones), con diálogos que 
debían ser fundamentalmente panegíricos y por lo tanto ra­
diales, eran necesariamente breves, ya que no tenían inte­
rés sólo por ellas mismas sino como eslabones de la cadena 
de espectáculos que configuraban la fiesta, y con un valor 
específicamente visual» Continuarán durante el X7T culti­
vándose y complicándose escenográficamente en el marco del 
fasto público, dentro del cual mantenían todo su valor fun 
cional de reafirmación de los hechos y de propaganda. Sin 
embargo, parecen haber generado a principios del XYI y fi­
nales del X7 una tradición textual (gran parte de la cual, 
sobre todo debido a su carácter de encargo para una cir-c- 
cunstancla concreta, debeehaberse perdido) que pronto se - 
agotarla pero de la que son reflejo en España obras como -
la Égloga de Francisco de Madrid (1494) que remite a la in
/
vasión de Italia por los franceses, la Egloga de unos pas­
tores de M»de Herrera (1310-11) que remite a la conquista 
de Orán por el Gran Capitán o la Égloga Real del Bachiller 
de la Pradilla (1317) que se refiere a la llegada de Car­
los 7 a Yalladolid en esta fecha» Y se agotarla porque de 
cara al fasto público eran más impactantes los espectácu­
los tradicionales, con mucha escenografía y poca palabra.
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7 porque de cara al fasto privado cortesano, los gustos 
en materia de representaciones teatrales iban por otros 
derroteros* La simbiosis de mondo pastoril y conmemora 
ción política en las obras españolas ya apuntaba a ello* 
£1 drama cortesano de fines del XVI y de todo el XVTII 
volverá a asumir el panegírico, pero arropándolo con - 
una acción pastoril, mitológica o caballeresca, que le 
dará soporte y legitimidad escénica*. La comedia barro­
ca, por su parte, y desde sus orígenes, incorporará el 
tema hlstórico-commemorativo (recordemos las comedias 
de "cercos") y en ocasiones el panegírico pero éste —  
ooupará un papel olaramente complementario, de añadido 
catalítico desligado de la acción y del tema centrales*
I.6.- LOS PASTOS PRI7AL0S EN EL SIGLO X7
Desde las detalladísimas descripciones de —  
los banquetes de 1399 y 1414 por las coronaciones en - 
Zaragoza de Martin I y Femando de Antequera respecti­
vamente son pocas las noticias que poseemos sobre fas­
tos organizados, ya no por la Ciudad, sino por inicia- 
tiva privada de un señor* Si en el fasto público liga­
do a celebraciones profano-políticas, como las entra­
das en las ciudades, era perceptible una evolución —  
para-dramática a través de los parlamentos panegíricos 
que los personajes de los entremeses dirigían al perso 
naje festejado, en los fastos privados la evolución —  
irá en el mismo sentido pero a partir de espectáculos 
más del gusto cortesanos la danza y el torneo* Notl- - 
cias las hay referidas a Alfonso V de Aragón, el Magná 
nimo, a caballo entre Valencia y Nápoles, al Condesta­
ble Miguel Lucas de Iranzo, insólito creador de una —  
corte fronteriza en Jaén, a la corte portuguesa de fin 
de siglo, y a los momos de Gómez Manrique ligados a la 
corte castellana*
Momos y - 
torneos.
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Ciertamente, Alfonso V de Aragón, el rey humanis 
ta, amante de las letras y del mundo de la caballería, que 
escribía cartas de desafio como paladín de la cristiandad 
al sultán turco Mohammet espectáculo tea
tral. No se le escapaba el sentido político del fasto pú­
blico y supo utilizarlo como arma cuando le fue necesario* 
Sabía, tal y corno comentó un personaje ligado a su corte - 
napolitana, que en Italia, como en España "profiten molt - 
les fames". Los italianos se hacían lenguas de su en­
trada en Nápoles en 1442 sobre un carro dorado y a través 
de una brecha abierta en las murallas de la ciudad, muy al 
gusto italiano, que rememoraba asi los triunfos de sus em­
peradores* De una parte del cortejo se encargaron los flo­
rentinos, presentes en la ciudad* Consistió en un desfile 
de caballeros que agitaban sus lanzas, seguido de un carro 
portador de la diosa fortuna , de siete virtudes a caballo, 
de otros caballeros con trajes de diferentes paises, repre 
sentando ser señores y principes extranjeros, y por último 
de un nuevo carro con un globo terrestre giratorio que ser 
vía de soporte a una carroza en la que iba figurado Julio 
César* Precisamente unos años más tarde, en 1453, como ya 
hemos visto, serla utilizado un globo giratorio similar en 
uno de los carros del Corpus de Baroelona* Seguían después 
los catalanes a pie, llevando entre las piernas unos caba­
llos fingidos, y haciendo un simulacro de combate con unos 
soldados turcos* la lección aprendida en los espectáculos 
públicos de su tierra sirvió en esta ocasión a los catala­
nes* Venia después una torre, cuya puerta era guardada por 
un ángel custodio mientras cuatro virtudes en lo alto ento 
nábsn cantos en honor del rey.^112^
la afición de Alfonso 7 por el espectáculo es —  
también detectable en Valencia a través de noticias indi—
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rectas. El 21 de mayo de 1426 celebraba el rey una fiesta 
privada en el Be al, y el día de San Juan una fiesta en el 
Mercado para la cual pedía prestados unos tapices a la Ciu 
dad. En 1427 ruega a los Jurados que retrasen la festivi­
dad del Corpus de ese año hasta su regreso, a principios - 
de agosto. En 1428 recibía fastuosamente al infante D.Pe­
dro de Portugal, venido exprofeso a visitarlo. D.Alfonso, 
aficionado a justas y torneos, gustaba de participar en las 
que organizaba la Ciudad, oamo había hecho con motivo de - 
su propia entrada en 1424, y encontró en esta ocasión
en l.Pedro un compañero de armas con quien justar, la pla­
za del Mercado se vi ó cubierta de Ndraps de llana blanchs 
e verme lis**. Y la Ciudad hizo a su costa "certs castells - 
de fusta, los quals havien a servir per alguns entrameses 
fets a ops de la festa quis devia fer en lo Mercat".^1^
No sabemos como se ensamblaban oastillos y justa pero el - 
infante quedó fascinado por el rey y su Ciudad; nE l'infant 
de Portogal e totes les sues gents, estagueren admirad es - 
e digneren que verdaderament creí en que en tot lo univer­
sal món no y havia tal ciutat, car ells havien tan cercat 
e vist, e que tot lo restant non era res".^^^
Sin embargo, sí poseemos una noticia italiana que con 
firma la afición de Alfonso por convertir el torneo en es­
pectáculo teatral, dotándolo de escenografía propia, la no 
ticia es interesante,además, porque es el primer caso docu 
mentado en Italia de evolución desde el combate tradicional 
hacia lo que se ha dado en llamar tornei a soggetto^Pero 
volvamos atrás,a 1423«Alfonso rondaba por Italia desde me­
diados de 1420, se había apoderado de Córcega, había tenido 
que desistir de hacerlo de Cerdeña, y tenía puestas sus mi 
ras en Nápoles, donde reinaba entonces Juana II. las pre­
siones sobre la reina del condottiero Francesco Sforza y -
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da los genoveses, que derivaran en un intento real de con­
quista , la empujaron a pedir ayuda a Alfonso a cambio de - 
nombrarlo heredero de Nápoles y duque de Calabria* Alfonso 
parecía haber dominado la situación hacia mediados de 1422 
y podía dedicarse a disfrutar los beneficios de su triunfo. 
En este ambiente organizó en abril de 1423 una justa a la 
que los caballeros de Juana II fueron convocados, no con - 
un desafío tradicional, sino con un verdadero prólogo can­
tado. El día del torneo los catalanes aparecieron siguien­
do a un gran elefante fingido, que portaba sobre sus espal 
das un castillo celeste en el cual se encontraba un coro — 
de ángeles, con música y cánticos; en la parte inferior —  
del carro, entre las patas del elefante, un mago y 30 caba 
lleros a la turca representaban ruidosamente una escena de 
magia. Los contrincantes aparecieron disfrazados de diablos 
y con dos carros repletos de fuegos de artificio y bombar- 
d a s . ^
Esta afición perduró en D.Alfonso a lo largo de 
su vida. En 1446, retirado ya a Nápoles, la tesorería de su 
casa hacía un pago por orden suya a "Ancasio Pabri tragi—  
tayre, per pagar certs bastimenta e entremeses que fa fer 
novament per donar plaer e solaz al dit senyor rei".^^^ 
Muchas veces las fiestas públicas organizadas por el rey - 
en Nápoles repercutían en Valencia, e incluso parece que - 
la Ciudad recibía noticia detallada de aquéllas, estable­
ciéndose así un estrecho contacto entre ambas.
A lo largo del siglo X7 los torneos, perdida ya 
su función originaria van a sufrir en sus diferentes va­
riantes (justas, cañas, sortijas, etc) una evolución dramá 
tica a partir del acto preliminar del ,,desafío,,. Junto a - 
ellos continuarán manteniéndose los juegos militares como 
tales, como demostración de destreza personal no sólo en -
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este siglo sino aún en el 271 y el 2711, e incluso como —  
ajuste real de cuentas entre caballeros.
La evolución debió verse impulsada, además, por 
el hecho de que desafio y competición tuvieran en la mayor 
parte de los casos, lugar en tiempos y lugares diferentes, 
como un espectáculo en dos partes. El desafio se enmarcaba 
en medio de otros festejos como la danza o la cena, o in­
cluso entre dos entremeses, por ello no es extraño que re­
ciba en muchas ocasiones el nombre de entremés o momo en - 
Portugal. Su marco escénico es el ámbito cerrado de los sa 
Iones de los palacios. El esquema es generalmente el mismo: 
unos personajes disfrazados, irrumpen, interrumpiendo otros 
espectáculos, enuncian la justa por medio de una ficción - 
verosímil, explotan la sorpresa del auditorio a veces por 
medio de recursos escenográficos y decorados móviles y sue 
len recitar un texto, y gesticular acompañándose de música... 
La segunda parte del espectáculo, el combate, tiene lugar 
al aire libre, bien en el patio de palacio, en cuyo caso - 
los espectadores pueden asiatir desde las ventanas y las - 
galerías, bien en una plaza pública, y entonces la audien­
cia noble se sitúa en catafalcos construidos para la oca­
sión y lujosamente cubiertos de ricas telas. La exhibición 
de vestuario y armas, el desfile de los flamantes caballe­
ros, el galimatías de motes y emblemas, y en los casos más 
sonados la escenografía y el acompañamiento musical confi­
guran la segunda parte del espectáculo.
No todos los torneos alcanzaban este grado de - 
complicación. La Crónica del Condestable Miguel Lucas de - 
Tranzo aporta a mitad de siglo y en Jaén ejemplos de jue­
gos de armas en diferentes grados de evolución. Desde las 
simples competiciones de destreza, como las que tuvieron - 
lugar con motivo de las bodas del Condestable, una de ellas
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interrumpida por él mismo dada la vehemencia del combate - 
(1461), o como las cañas de 1462, ordenadas por el Condes­
table en una plaza pública con motivo de la boda de una —  
criada y pariente de su mujer (1462). ^ ^9) ^ veces adquie­
ren un carácter mas representacional, con algún elemento - 
escenográfico. Asi en 1461, en las bodas del Condestable - 
un caballero suyo ordena "poner un réncle en la plaga ma­
yor del arrabal", y se manda construir un puente desafian­
do con su carta "todos los caballeros e gentiles onbres —  
que por la dicha puente quisiesen pasar" • Espectáculo
semejante al que en 1465 Enrique 17 ofrecía a la embajada 
del Duque de Bretaña: al regreso de una cacería en el Par­
do, hablan encontrado en el camino un arco de madera con unas 
puertas custodiadas por salvajes que los desafiaban.
Pero en realidad está tomado del Paso honroso de Suero de 
Quiñones sobre el puente del río Orbigo. A veces el elemen 
to de representación recae sobre el disfraz, como en la —  
sortija que se realizó el día de Reyes de 1462. Partían —  
los Caballeros de casa de un regidor de la Ciudad, el Con­
destable a: la cabeza, y "vestidos de falsos visajes y coro 
ñas en las cabegas, a memoria de los tres reyes magos cuya 
fiesta se celebraba". Llegados a la plaza donde debía te—
ner lugar la sortija se quitaban los "falsos visajes" y t£
( 122)  " "nía lugar la competición. 7 El día de San Juan Bautista
de 1464, el Condestable salía de su palaoio vestido a la -
morisca, iba al río y a la vuelta le sallan al paso caba­
lleros cristianos y hacían una escaramuza que acababa en — 
juego de cañas. Una fingida escaramuza de cañas entre
moriscos fue realizada el mismo año para la entrada de En­
rique 17, con la participación de 500 caballeros "tocados 
a la morisca, e con barbas postizas; los quales trayan —  
unas cañas muy gruesas e unos corchos plateados que verda-
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(loramente parearían lanzas". Más adelante aparecieron 30 — 
hombres "vestidos y calcados como moras, con panderos y ao 
najas" y después 4*000 "en cauallejos de caña" y 1*000 con 
"ballestillas de mimbre". El Condestable, situado en
su corte de frontera, sentía .especial predilección por las 
escaramuzas entre moros y cristianos, y el nacimiento de - 
su hija fue celebrado en 1465 con un enfrentamiento entre 
200 caballeros cristianos y 200 moros, con barbas postizas 
y las caras tiznadas.
Mucho más evolucionadas dramáticamente habían si 
do las cañas celebradas en medio de los festejos de Navi­
dad del año 1463, con la participación de 200 caballeros - 
la mitad de ellos "en abito morisco, de barbas postizas, e 
los otros cristianos", pues en esta ocasión las cañas dexd 
vaban en representación teatral: los moros "fingieron ve­
nir con su rey de Marruecos de su reyno, y trayan delante 
& su profeta Mahornad, de la casa de Meca, con el Alcorán 
e libros de su ley, con grant girimonia, en una muía muy 
enparamentada; y en somo, un paño rico un quatro varas, - 
que trayan quatro alfaguíes E a sus espaldas venia el —  
dicho rey de Marruecos, muy ricamente arreado, con todos - 
sus caballeros bien ajaezados, e con muchos tronpetas e - 
atabales delante". Aposentado el fingido rey de Marruecos, 
envía a dos caballeros suyos al palacio del Condestable 
con una carta "bermeja". El Condestable ordena a sus —  
criados que los dejen entrar. Ellos descabalgan y entran 
en la sala donde se encuentra el Condestable con su mu­
jer, caballeros y damas. Los caballeros del rey de Marrue 
eos después de besar la mano al Condestable le dan la car­
ta que en tézminos burlescos propone un desafío al Condes­
table pues vista, "la gran destruygion y derramamiento de 
sangre" que éste ha hecho en Granada, dudan de la eficacia 
de la ayuda Mah orna, y proponen que si pierden en el juego
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de las cañas se convertirán a la ley del cristianismo» És­
tas tendrán lugar posteriormente y durante tres horas en - 
la plaza de Santa María» Tras el juego el rey de Marrue- - 
eos, vencido, y su gente reconocerán ante el Condestable - 
la superioridad de la ley cristiana, derribando al suelo a 
Mohamad con su libro» Lanzando gritos de alegría y con mú­
sica recorrerán la ciudad hasta la Magdalena, en cuya fuen 
te bautizarán paródicamente al profeta Mohamad, se derrama 
rá un cántaro de agua sobre el rey y todos besarán la mano 
del Condestable qué les ofrecerá finalmente una colación - 
en su casa. Una representación, pues, que cuenta con
vestuario, con atrezzo (los libros, la carta “vermeja"...), 
con muías y caballos engalanados, con música, con una ges- 
tualidad especifica (el acto de besar la mano, el de desea 
balgar»»»), y con un escenario que extiende sus tentáculos 
de la ciudad al palacio y dentro de éste a la sala y de —  
nuevo a la ciudad, primero a la plaza de Santa María, para 
el torneo, después a la Magdalena y a la fuente, para el - 
bautizo burlesco, y de nuevo a palacio para la colación. Y 
como coordinación de todas estas escenas y de los diferen­
tes lugares de acción, el desfile que transporta a los per 
sonajes y al séquito de espectadores de un lugar a otro, - 
que al avanzar va incorporándose a los espectadores y trans 
formándolos en actores, como en el caso del propio Condes­
table»
Hay en el Condestable un deseo de convertirse en 
objeto de la mirada de sus súbditos, de provocar su fasci­
nación, que le mueve a sacar sus festejos a la calle y con 
vertirla en su escenario. La Crónica así lo asume y se re­
crea en la descripción de todo el ceremonial y fastos que 
rodean al Condestable.33.Miguel hombre "de bajo linaje i de 
mui poco estado", encumbrado por el rey castellano Enrique
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IV, por quien será investido en 1458 y en un mismo día, ba 
rón, Conde y Condestable de Castilla, para ser castigado y 
expelido a la frontera dos años más tarde, sabia tan bien 
como Alfonso de Aragón cuánto aprovechaban las famas y lo 
tuvo presente como programa al organizar su corte entre —  
1461 y 1473 en Jaén. Su Crónica asume este programa, y —  
aquí radica su importancia en tanto en cuanto "permite com 
prender la aotividad teatral y parateatral de mitad del XV 
como un sistema coherente, como toda una práctica teatral", 
como señala J.Oleza, que "tiene como columna vertebral la 
exhibición del poder señorial, su transformación en espec- 
táclo-/127*
la ciudad es escenario de otros espectáculos. Los
/i pg\
toros que tienen lugar en el mercado del arrabal,v ' pe­
ro sobre todo el "foraazo", o escaramuza entre la gente —  
del pueblo provista de un castillo de madera sobre ruedas 
y la gente parapetada en la torre del palacio del Condesta 
ble (él mismo, regidores, caballeros, escuderos...), enta­
blándose un combate con huevos duros. La dualidad de esce­
narios permite una dualidad del lugar desde donde asisten
los espectadores al espectáculo: la calle y las ventanas - 
(129)de palacio. D.Miguel llega a convertir, en ocasiones,
el banquete en espectáculo público per se y lo saca al ex­
terior. Asi los convites campestres tienen lugar en la Fuen 
te de la Peña y allí asisten "muchos a mirar", y son rema­
tados por monterías de osos y leones. y la visita del
alcaide de Cambril y otros caballeros moros es motivo para 
que el Condestable organice la cena en la plaza ante su pa 
lacio y le ponga decoración de alfombras, paños y dosel de 
brocado. Incluso existe en la Ciudad un lugar locali-*
zado, la casa de L& Violante Torres, en la Magdalena, que 
ejerce las funciones de vestuario y almacén; de allí salen
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los participantes en los juegos de armas "a las veces con 
falsos visajes" y allí se guarda el castillo de madera que 
se utiliza cada año en el "fomazo".^^^ La Crónica del - 
Condestable es uno de los ejemplos más completos que posee 
mos de la utilización de la ciudad como escenario.
Esta vocación pública, esta pasión por exhibirse, 
debió facilitar mucho las cosas a los enemigos del Condes­
table. En 1473 era asesinado mientras oraba en la Iglesia 
Mayor de su ciudad.
No descuidó sin embargo el Condestable el aspec­
to privado de la fiesta, en el que de nuevo el banquete —  
•^ espectáculo por sí mismo, con la sala iluminada, adornada 
de tapices, las mesas de ricos paños, los platos acompaña^ 
dos de música y danza, la significativa disposición de los 
comensales, la ceremonia de la arribada a la sala del Con_ 
destable- va a dar pie a otros espectáculos y entre ellos 
a los momos, algunos de ellos elaborados como ficción dra­
mática. En las fiestas del Condestable los momos tienen su 
lugar detrás del banquete, generalmente por la noche, entre 
las danzas y bailes que suceden a la cena. Para ésta se co 
locaban aparadores de plata y cinco mesas con sus bancos - 
que ocupaban toda la sala. Acabada la cena se retiraban —  
las mesas y bancos, dejando sólo aquéllos que estaban jun­
to a las paredes, en los cuales "se asentavan todos los —  
convidados", y dejando también la mesa del Condestable y - 
su esposa, la única alzada sobre un estrado y que sólo se­
ría retirada cuando interviniesen ellos en los bailes. Des* 
de este lugar privilegiado asistían ambos a los espectácu­
los siguientes. Como puede verse es una disposición -
similar, aunque a menor escala, de la que hemos visto des­
crita en los banquetes que tuvieron lugar en el patio de - 
la Aljaferia cuando las coronaciones de Martín I y Per .-
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nando I. Pero mientras allí los espectáculos se integraban 
en el banquete entre plato y plato, en los festejos del Con 
destable, los entretenimientos más elaborados dramáticamen 
te e incluso en alguna ocasión escenográficamente, se ven 
desplazados a la continuación de la cena, y entre ellos —  
los momos. A veces los momos son simples danzas de persona 
jes disfrazados, con máscaras, que irrumpen en la sala —  
(1461): "después de genar vinieron momos mancos, la meytad 
brocados de plata e la meytad dorados, con cortapisas, en 
las partes ysquierdas sendas feridas y veneras, sonbreros 
de Bretaña, en ellos penas y veneras y con sus bordones; e 
danzaron por grant piega".^^^ Otras veces sin embargo, - 
como en algunos torneos, hay una explicación del motivo o 
significado de la danza, introduciéndose con ello la pala» 
bra (1461); "sobrevino una esquadra de gentiles onbres de 
su casa, en forma de personas estranjeras, con falsos visa 
jes, vestidos de muy nueva e galana manera (...) represen­
tando que salían de un qrudo cativerio, do les fue liber—  
tad otorgado condicionaümente que a la dicha fiesta de —  
los dichos señores Condestable y condesa viniesen servir y 
onorar. Los quales dangaron e baylaron bien mas de tres ho 
ras".^^^ El más complejo de los momos que aporta la Cró­
nica consistió en "una infantería de pajes pequeños (...) 
los quales tomaran por ynvención que eran una gente de yno 
ta e luenga tierra, la qual venia destrogada e vengida de 
gente enemiga, e que no solamente les avia destroydo sus - 
personas e vienes, mas los templos de la fe suya, los qua­
les bienes decian que entendian fallar en estos señores —  
Condestable y Condesa. Y que viniendo gerca de aquella gib 
dad, en el paso de una desabitada selva, una muy fiera y - 
fea serpienta los avia tragado, e que pedian subsidio para 
dende salir". En la puerta de una habitación que estaba al 
extremo de la sala opuesta a donde se encontraba la mujer
del Condestable "asomó la cabega de la dicha serpienta, —  
muy grande, fecha de madera pintada, e por su artefigio —  
lanzó por la boca uno a uno los dichos niños, echando gran 
des llamas de fuego, 7 asi mismo los pajes, como trayan —  
las faldas e mangas y capirotes llenas de agua ardiente, - 
salieron ardiendo".Espectáculo que recuerda el de la 
leona lanzando niños por su herida abierta que tomó parte 
en los festejos por la Coronación de Martin el Humano en — 
1399. Todos estos momos tuvieron lugar con motivo de las - 
bodas del Condestable en 1461, las cuales duraron 23 o 24 
días.
En ocasiones los momos salen a la calle, como en 
la visita en 1463 del alcaide de Cambril. El Condestable, 
su mujer y otros caballeros moros y cristianos recorren la 
ciudad a caballo con antorchas, atabales, trompetas, chiri 
mias y tamborinos. "Y en las plagas y lugares do avia espa 
gios, sobrevenían muy gentiles momos, con nuevas ynvengio- 
nes, que dangauan e baylaban muy discretamente.
Junto a estos fastos representacionales la Cróni­
ca aporta también noticia de otros espectáculos ligados mas 
estrechamente al calendario litúrgico y a las tradiciones 
del drama litúrgico y religioso de Pasión, Navidad y Epifa 
nía. El viernes santo el Condestable acudía a la Iglesia - 
Mayor para asistir a la ceremonia de la Depositios "llega- 
vase al monumento e miraba como se encepaba" el Cuerpo de 
Cristo. También acudia alli el día de Navidad y este día - 
era él quien "mandava que se ficiese la Estoria del Nasci- 
miento del nuestro señor e salvador Jesucristo y de los —  
pastores". (^8) ¿egpU¿3 ¿e ios maitines y en medio de los 
dos oficios litúrgicos que les seguían. Drama, pues, liga­
do todavía a la liturgia y representado dentro de la igle­
sia, pero promovido por iniciativa privada. ^ ^9)
Mayor interés ofrecen para nosotros las represen 
taciones organizadas el día de Beyes por el Condestable, - 
ya completamente cortesanizadas. Aquí el tema y el día es 
una excusa para organizar una diversión todo lo devota que 
quiera el cronista, pero equiparable a diversiones —
del tipo de los momos o desafíos del torneo mas evoluciona 
dos y que hemos visto desarrollarse ligados a festividades 
de tipo profano en la Crónica. Como ellos tiene lugar en - 
el marco de otros espectáculos. Por ejemplo la celebración 
del día incluye una sortija en la que participa el Condes­
table tras haber desfilado con "un falso visaje", una coro 
na real, y un estoque en la mano, junto a sus caballeros, 
y en rememoranza de la fecha. Como ellos también, ti¿
ne su lugar después de la cena entre bailes y danzas. Para 
la representación, como ocurría, con aquéllos, se levantan 
las mesas y la sala queda dispuesta, como en otras ocasio­
nes, con el Condestable presidiendo desde su estrado. Y —  
también esta vez será utilizada la cámara nal otro cabo de 
la sala1* , es decir, en él extremo opuesto al estrado, pa­
ra las apariciones y como vestuario. Como en el teatro cor 
tesano, finalmente, aparece difuminada la linea divisoria 
entre sala y escenario y entre actor y espectador. El esce 
nario es la sala y puede extenderse como ocurre en la re­
presentación de 1463 hasta la calle misma. El Condestable, 
puede, en consecuencia reconvertirse de espectador en actor 
y viceversa. Además la representación no era exacta­
mente igual cada año sino que presentaba variaciones escé­
nicas sobre el mismo tema. ^ ^3) Así segdn la descripción - 
de 1462, después de la cena y de haber retirado las mesas:
"...entro' por la sala una dueña, cauallera en un 
asnico sordesco, con un niño en los braqos, que representa
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ba ser nuestra señora la Virgen María con el su bendito e 
glorioso Fijo, e con ella Josep. Y en modo de gran devoqion, 
el dicho señor Condestable la recibió, e la subió arriba - 
al asiento do estaua, y la puso entre la dicha señora Con­
desa e la señora dona Guiornar Carrillo su madre e la seño­
ra doña Juana, su hermana, e las otras dueñas e doncellas 
que ende estauan.
Y el dicho Condestable se retrayó a una cámara - 
que está al otro cabo de la sala, y dende a poco salió de 
la dicha cámara con dos pajes muy bien vestidos, con visa­
jes e sus coronas en las cabeqas, a la manera de los tres 
reyes magos, y sendas copas en las manos, con sus presen­
tes» Y asi movió por la sala adelante, muy mucho paso, e - 
con muy gentil contenencia, mirando la estrella que los —  
guiaua, la qual yba por un cordel que en la dicha sala es­
taua. E asi llego al cabo della, do la Virgen con su Fijo 
esta\ian, e ofreció sus presentes con muy grant estruendo - 
de tronpetas y atabales y otros estormentos.
Y esto asi fecho, retrayóse a la dicha cámara, do 
salió vestido de otra manera. Y luego tocaron las chirimías, 
e comenzó a danzar con la señora condesa doña Juana, su —  
hermana, e después otros gentiles onbres y pajes e donce­
llas. E desque ouieron un rato danzado e baylado, troxie—
(144)ron la colación, e retrayóse a dormir.wV
El Condestable, tan aficionado a sacar sus espe£ 
táculos a la calle, introduce como novedad en la represen­
tación del año siguiente la dualidad del espacio escénico 
utilizado, exterior e interior, como en el torneo burlesco 
sobre el rey de Marruecos descrito anteriormente:
"E desque ovo qenado, vinieron a caballo los tres 
Reyes Magos guiándolos el estrella, que estaua puesta en —
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un cordel por la calle, fasta la puerta de una sala donde
el dicho señor Condestable estava. E descabalgaron y entra
ron en ella, do estava puesta otra estrella que los guiase;
e alli ofrecieron sus presentes al buen niño Jesús, e ficie
ron todos sus actos con el rey Herodes en buena contenencia,
Y esto fecho el dicho señor Condestable y la señora Conde­
nas)sa y sus hermanos y otros dangaron un rato".
Las descripciones apuntan, como señala J.Oleza, 
hacia un espectáculo que es fundamentalmente pantomima y - 
gestualidad, que se acerca a los espectáculos profanos ce­
lebrados en la misma corte del Condestable en tomo tanto 
al torneo como a la danza; como los del desafio del rey de 
Marruecos, o la serpiente vomitando pajes. Como aquéllos, - 
aquí "la representación forma parte del fasto, que basa su 
impacto en la música, el movimiento, los gestos y vestidos, 
los símbolos y no en la palabra.
Y es que el gusto cortesano no sólo genera un —  
sofisticado aparato de fastos representacionales, sino que 
asume también temas propios del espectáculo religioso y al 
asumirlos les imprime las características del espectáculo 
profano cortesano. En el trasvase de uno a otro será, sin 
embargo, la tradición navideña la más explotada, y la lla­
mada a generar una tradición textual cortesana completamen 
te secularizada.
Es éste un camino que parece haber iniciado Gó­
mez Manrique con la Representación del Nacimiento de Nues­
tro Señor, escrita entre 1458 y 1468. La obra fue encarga­
da por su hermana María para el Monasterio de Calabazanos 
donde era monja. El hecho de que el Monasterio acogiese a 
damas de las familias mas nobles de Castilla ya daba de —  
por si un cariz cortesano a la pieza, como indica E. López
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Estrada, quien destaca además las conexiones entre la Re­
presentación y otro de los momos de Manrique, el represen­
tado para la celebración del cumpleaños del príncipe Alfon 
so, por encargo de la Infanta Isabel, la futura reina Cató 
lica, y califica aquél de "momo a lo divino".
El marco escénico pudo ser diferente. Mientras - 
los momos de la infanta Isabel fueron representados segura 
mente en sala, la Representación quizá tuvo lugar en la Ca 
pilla del Monasterio, lo que no quita nada a su carácter - 
cortesano y emancipado de la liturgia. Muchas de las obras 
religiosas de Gil Vicente de carácter cortesano, algunas - 
casi completamente secularizadas como el Auto dos quatro - 
tempos, tendrán lugar en una capilla privada, como algunas 
de las églogas de Encina.
La conexión entre ambas se concreta en el momen­
to en que un personaje o personajes, que ejercen de presen 
tadores, dan paso a otros que traen presentes; en el momo 
de la Infanta, el personaje introductor, quizá el poeta, ex 
plica que las nueve musas enteradas del cumpleaños del príñ 
cipe han descendido desde el monte Helicón a ofrecer sus - 
regalos, que consisten en un hado o pronóstico favorable - 
para el príncipe; en la Representación tres santos introdu 
cirán una procesión de mártires cada uno de los cuales —  
ofrecerá al niño un elemento simbólico de la Pasión de —  
Cristo. Le manera similar en el otro momo conservado en el 
Cancionero de Manrique y dedicado al nacimiento de un so­
brino suyo, las siete virtudes hacen su aparición para exal 
tar las cualidades del recién nacido.
La conexión no sólo con el tema navideño del ofre 
cimiento de presentes sino también con el fasto público - 
y privado es evidente; los casos de virtudes exaltando —
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las cualidades de un rey, o reina, nos han aparecido en di 
ferentes ocasiones a lo largo del X7, o la utilización de 
un personaje introductor que explica los antecedentes y cau 
sas de la acción que va a tener lugar, por ejemplo, en el 
caso de un torneo, o de una danza. La puesta en escena coin 
cide con la de los momos más simples: irrupción en el espa 
ció escénico (la sala o la capilla) y apropiación de un —  
área para la representación* En el caso del momo de la In­
fanta Isabel el personaje introductor hace hincapié sobre 
la extrañeza del vestuario (vestidas como pájaros cubier­
tas de plumas) de las damas, sobre el que parece recaer to 
da la espectacularidad, y la desentraña ante los espectad£ 
res, trayéndonos a la mente los extraños personajes "de —  
ynotas tierras" que invadían la sala del Condestable oca­
sionando la sorpresa de sus invitados. Otros mecanismos —  
del teatro más puramente cortesano están presentes en los 
momos, como ha estudiado Surtz: la conversión del especta­
dor protagonista en actor mudo (el infante, el sobrino de
. (i4<
Manrique) acortando la distancia entre sala y escenario.
Y aún la representación por parte de los propios cortesa­
nos, la infanta incluida, que perfila ya el espectáculo —  
cortesano como el juego de damas en que lo convertirán con 
el tiempo, a partir de mediados del XVT sobre todo, la rei 
na Isabel de Valois y la princesa Juana de Austria. Como - 
ahora, cuando estas damas nobles residan en conventos (tal 
será el caso de la viuda emperatriz María, hermana de Feli 
pe II), éstos albergarán también espectáculos cortesanos - 
ya maduros. Pero hablamos ya de finales del XVI*
De momento y a finales del XV* las noticias sobre 
los momos y entremeses más espectaculares proceden del Oejs 
te de la Península,de Portugal. Al infante D.Pedro que tan 
complacido había quedado del recibimiento que Alfonso V de
Aragón le habla dispensado en Valencia en 1428, lo vamos a 
ver participar en los momos de 1451 que tuvieron lugar en 
el marco de las fiestas por la boda entre la princesa Leo­
nor y el emperador Federioo III* En ellos participaron tam 
bién los infantes Enrique y Femando y el propio rey Alfon 
so V de Portugal, quien con ellos desafió a los caballeros 
para una justa* Entre los participantes destacó el infante 
Enrique que apareció con sus ventureiros "vestido de gue—  
delhas de seda fina, como selvagens, en cima de cávales en 
vestidos e cobertos de figuras e cores de alimalhas conhe- 
cidas e outras disformes
Pocos datos tenemos sobre estos momos pero es —  
evidente que por estas fechas la evolución dramática a par 
tir del desafio del torneo ya se habla producido en Portu­
gal* La misma denominación de momo, que se aplica al desa­
fio, lo prueba, asi como la ubicación del desafio dramati­
zado entre otros momos, y el hecho de que el desafio y el 
combate tengan lugar en momentos e incluso lugares diferen 
tes* El combate también se ha complicado artificiosamente, 
con el disfraz no sólo de los personajes sino también de - 
los caballos* No obstante,la evolución hasta los momos a - 
partir de las introducciones de los torneos o de las dan­
zas, se debió iniciar bastante antes tanto en Portugal co­
mo en Castilla, pues la aparición de la palabra está docu­
mentada desde la década de los 30.^“^
Sobre este mismo esquema los espectáculos de la 
corte portuguesa van a alcanzar un alto grado de refina- - 
miento y complicación escenográfica* El ejemplo más ilus­
trativo es el desafio del torneo que tuvo lugar en 1490 en 
el marco de las fiestas por las bodas del principe Alfonso 
con la princesa española Isabel* Encontramos el mismo es­
quema de espectáculo en dos partes y en dos espacios escé-
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nicos diferentes, sala y plaza, con enriquecimiento del —  
aspecto escenográfico: irrupción del rey Juan II, disfraza 
do de caballero del cisne, en la sala da madeira sobre una 
nave que fingía andar a vela y una escolta de ocho bateles 
con ocho caballeros/marineros con trajes de seda alemanes, 
todos ellos sobre carros con telas pintadas a manera de —  
agua que cubrían las ruedas. Estos carros con sus decora—  
dos son denominados "entremeses". La entrada y salida se - 
realiza con descarga de artillería, trompetas y música de 
menestriles que realzan la espectacularidad del momento, - 
junto con la iluminación de antorchas y velas doradas* Un 
rey de armas que acompaña al rey proclama la justa y sus - 
condiciones* Tras lo cual "salió' el Rey com seus riquissi- 
mos momos*•* danqou. com a princessa, e os seus mantedores 
com damas que tomarao"* Y siguieron otros momos: La justa 
tendría lugar al día siguiente* Dos carros con músicos —  
-!algunos disfrazados de animales!- precedían a los caba­
lleros, y completaba el desfile un gigante escoltado por - 
hombres armados y una muía disfrazada'de oso* Todos ellos
/nco\
rodearon la plaza donde la justa debía tener lugar.
Si algo caracteriza a los momos portugueses en - 
la fiesta privada es su tendencia a la utilización de esce 
nografia móvil, en la misma linea que la tradición cortesa 
na catalana* De hecho algunos espectáculos continúan recor 
dando los fastos por las coronaciones de los reyes aragone 
ses de principio de siglo* Uno de los entremeses que siguió 
al momo del desafio al torneo de 1490 consistió en un carro 
sobre el cual se habla construido una fortaleza entre una 
roca y un huerto con árboles, cuya puerta guardaban los con 
sabidos salvajes, que serian vencidos por un caballero que 
cortó las cadenas del puente levadizo liberando momos y pá 
jaros vivos que salieron del interior de la fortaleza*
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Es realmente interesante la puesta en escena del 
primero de los momos que tuvieron lugar en las fiestas de 
1500 y cuya descripción conocemos por la relación que de - 
ellos hizo el embajador español en la corte portuguesa a — 
los reyes católicos. Ya no es sólo la puerta de la sala —  
que se abre para dar entrada al espectáculo móvil, sino —  
las cortinas que cubren una parte de la sala y que son de¿ 
plazadas para descubrir sobre un carro, un huerto de amor 
y en él un árbol cuyas ramas están provistas de luces y —  
con un dragón de tres cabezas en la copa. Una de las seis 
damas que aparecen sobre ól explica a la reina, la cual se 
encuentra en la sala en su estrado con dosel, que vienen a 
interceder ante ella y sus damas por un caballero y sus —  
acompañantes, todos heridos de amor. Ofrecerán el texto esi 
crito a la reina y el carro se retirará de la sala por una 
puerta, surgiendo de detrás de él los caballeros, que eje­
cutan una danza. Finalmente el rey, quitándose la máscara 
que le cubría, sacará a bailar a la reina. Los momos res­
tantes irrumpen todos en la sala a través de la puerta, —  
unos sobre escenografía móvil (el barco con los cuatro pe­
regrinos camino de Santiago, el amante rechazado converti­
do en ermitaño y seguido de un carro que figura la soledad 
de las montañas, la mujer salvaje que vigila la cueva de — 
donde serán liberados los momos danzantes...), otros sin - 
ella, como en el caso del gigante enviado por Cupido para
ayudar al rey en la guerra, el enano con máscara que entre
(154)ga un papel a la reina etc. etc. '
I.7.- A MODO DE CONCLUSIÓN
19II n'y a pas d'espace thóátral módióvall- con­
cluía E,Konigson en su estudio sobre el espacio teatral en 
Francia- : Dana l'óglise, le drame, liturgique cu non, —  
trouve son assise spatiale dans 1 'architecture de l'edifi- 
ce. Les thóátres des mistares, de la farce, des Entrées -
royales ou princióres trouvent un assise comparable dans —
(155)les structures spatiales des cités",
7 F.Marotti, en sus estudios sobre el espacio ea 
cónico en Italia afirmaba: "Sappiamo che nel Medioevo spa- 
zio scenico e fisico sono identificati, e delegati insieme 
a fungere da supporto per gli oggeti, Questi vengono mostra 
ti entro, e mediante, lo spazio scenico, che altro non b se 
non una porzione artificiosamente prelevata dello spazio - 
r*ale-.<156>
Un estudio sobre el espacio teatral medieval en 
España durante la Edad Media concluye -como era de pre 
ver- con la adscripción al modelo europeo. No existe un e£ 
pació específicamente teatral sino un espacio real trans­
formado eventualmente en espacio teatral. En consecuencia, 
si hay algo que es común a todos los espectáculos medieva­
les que hemos tratado, públicos o privados, en el interior 
de los palacios, en salas y en patios, es la identifica- - 
ción entre espacio escénico y espacio real, identificación 
que se deriva de una concepción bivalente del espacio (real 
y teatral), previa a la creación de edificios específicos 
-alejados de la actividad del mundo cotidiano real-, con - 
una función específicamente teatral.
Los espectáculos cívicos se apropian de un área 
de la ciudad, de un espacio vivido cotidianamente, de un -
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espacio con múltiples funciones, para convertirlo, durante 
el tiempo que dura la "fiesta”, en espacio teatral, extra- 
cotidiano» Pero el área de la ciudad susceptible de conver 
tirse en espacio teatral es con muy pequeñas y circunstan­
ciales variaciones, siempre la misma: en las entradas rea­
les en Valencia las procesiones, de recorrido fijo, avan­
zan, imperturbables, desde la puerta de Serranos hasta la 
Catedral y el Palacio arzobispal, para dirigirse finalmen­
te al Palacio del Real* Un área de la ciudad, por supuesto,
transformada, puesta en juego corno marco escénico de la —
fiesta; una y otra vez -especialmente con motivo de entraM 
das reales-, se amplian calles, se destruyen casas y ban­
cos, que en ocasiones se reconstruirán, a costa de la Ciu­
dad, se sacan colgaduras, se cubre de enramadas el recorrí 
do**. Dentro de este espacio teatral de la fiesta pública 
que es la ciudad, algunos lugares se perfilan como preáilec 
tos para espectáculos específicos: en Valencia la plaza -
del Mercado para justas y torneos, la de Serranos, o la ca
tedral para .loes y entremeses, todas habilitadas con lon­
jas y tablados para los espectadores más ilustres y cubier 
tas eventualmente por toldos* A veces son utilizados los - 
puentes -en especial el de Serranos- a manera de palcos, - 
desde donde las personas reales y la comitiva asisten a —  
los espectáculos que tienen lugar en el cauce del rio* Y - 
siempre, en las Entradas Reales, la puerta de la ciudad y 
su espacio inmediato se ven transformados en espacio escé­
nico donde tiene lugar el espectáculo del recibimiento del 
monarca* Se trata, en definitiva, de ofrecer al monarca la 
imagen de una ciudad ideal, ocultándole y falseándole la - 
ciudad real* Su presencia y la de su comitiva son las que 
infieren ese sello cortesano al fasto de la Entrada* Y es 
que, aunque las Entradas Reales se caracterizan, frente al 
fasto privado cortesano, por la asistencia a la "fiesta" de 
un público más heterogéneo (asistencia, que no participa—
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ción), y aunque la organización corre a cargo de la Ciudad 
y de los Oficios (de extracción burguesa, pues), la "fies*- 
ta" no es (o no es sólo) una fiesta de la burguesía, sino 
que es también una fiesta de la aristocracia* No sólo pura­
que se plantee como un fasto-exhibición de unos y de otros, 
esto es, de los poderes políticos y sociales locales, y de 
los del Estado, sino porque el verdadero espectador y el - 
verdadero protagonista de la fiesta, quien condiciona y de, 
termina el rumbo que aquélla ha de tomar es el monarca* E¿ 
te doble papel de espectador y actor se hace patente en los 
entremeses que tienen lugar durante las Entradas Beales en 
las puertas principales de las ciudades, entremeses que, - 
además, comparten con muchos de los espectáculos cortesa­
nos del interior de los palacios la utilización de un re­
curso teatral de gran éxito después en las piezas dramáti­
cas cortesanas de circunstancias: la incorporación del —  
rey/espectador como actor mudo en la representación y la - 
reconversión del espacio real que ocupa en espacio escéni­
co* Por otro lado, y aunque la organización del fasto sir­
va a la Ciudad para exhibir su poder, de lo que se hace —  
propaganda política es de la monarquía* Y esto aún en la - 
Valencia más burguesa, la del 27* Ante los ojos de todos, 
los ángeles descienden una y otra vez desde la bóveda del 
Portal de Serranos para dar al rey las llaves de la ciudad, 
de su ciudad* En este sentido son bien significativas las 
coplas cantadas en el recibimiento de 1459 a Juan
El deseo de complacer al monarca determina deci­
sivamente muchos de los aspectos de la fiesta* Por ejemplo, 
y analizando datos relativos a Valencia, a lo largo de to­
do el siglo 27 y aun en el primer cuarto del 271 los monar 
cas parecen mostrar interés por los espectáculos del Cor­
pus que son utilizados en las Entradas Reales* El 27 es la
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etapa de máxima ascenso 7 más rápido desarrollo de la fies, 
ta del Corpus, 7 los monarcas se sienten atraídos por este 
prooeso» Por otro lado es el período de ma7or pujanza de - 
la oiudad 7 por tanto de las fiestas organizadas por ella, 
asi el Corpus» Las fechas de la fiesta del Corpus se ade­
lantan 7 atrasan ante una entrada real en perspectiva, 7 - 
muchas veces a petición del monarca; asi en 1428 a peti- - 
ción de Alfonso el Magnánimo o en 1301 de la reina Juana - 
de Nápoles.^*^ Otras veces simplemente se repite la pro­
cesión, con todos sus espectáculos, para festejar la Entra 
da» A lo largo del 271 7 aunque los entremeses del Corpus 
7 en general los espectáculos de los Oficios continúen —  
siendo utilizados en el marco de las entradas reales, el - 
interés se va desplazando hacia los espectáculos 7 el ador 
no de las puertas de entrada a la oiudad, dentro de las —  
coordenadas de castos que impone el Renacimiento: surgen 
los arcos triunfales que se superponen a las puertas de en 
trada o emergen en las calles a lo largo del recorrido como 
arquitectura efímera destinada a ser el marco escenográfi­
co del personaje real, que irá avanzando a través de ellos 
7 ratificando simbólicamente su toma de posesión de la oiu 
dad»
En Valencia además este progresivo desplazamien­
to del interés desde los espectáculos de los Oficios al e£ 
pectáculo de la apropiación de la oiudad por el monarca —  
coincide con la pérdida de poder político de la ciudad en 
beneficio, justamente, del monarca, gracias a las reformas 
autoritarias introducidas por Fernando el Católico en el - 
gobierno de la ciudad, 7 más tarde, tras el fracaso de la 
revolución municipal de los agermanados»
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Es esta escenografía urbana, pues, destinada a - 
arropar la presencia del rey, la que va a centrar la aten­
ción de los jurados en la organización de la fiesta, y la 
atención también de los cronistas que progresivamente se - 
irán olvidando de mencionar en sus relaciones los espectá­
culos de los Oficios, si es que toman parte en la fiesta* 
En este sentido son significativas relaciones como las de 
López de Hoyo o Mal-Lara, para las entradas en 1570 de Ana 
de Austria en Madrid y de Felipe II en Sevilla, que trata­
remos en el capitulo III* A final de siglo y aunque las —  
ciudades persistan en su utilización de los espectáculos - 
de los oficios en el marco de las Entradas, (sobre todo —  
aquellas en que la fiesta del Corpus está muy arraigada, — 
como Valencia y Barcelona) éstos están en franca decaden­
cia en los gustos cortesanos, siendo motivo de burlas des­
piadadas por aquellos relatores que, ligados a las comiti­
vas cortesanas, sirven de vehículo de sus opiniones* Asi - 
actda H.Cock al relatar la entrada de Felipe II en Valen­
cia (1586)* Con un punto de vista alternativo no es nada — 
casual que el cronista local de las fiestas estrechamente
ligado al gobierno de la Ciudad defienda a capa y espada -
(159)estos espectáculos* Afianzamiento, pues, de los gustos
cortesanos que coincidirá históricamente con la refeudali- 
zaclón que se produce en la Península a final del Quinien­
tos*
La presenoia del monarca y de su comitiva de cor 
tésanos determina asi, fundamentalmente, la organización - 
de la fiesta* Ninguna otra celebración cívica requiere una 
transformación tan profunda del aspecto real de la ciudad 
como aquéllas en las que el rey participa* La Ciudad se —  
convierte por unos días en un espacio teatral en donde to-
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daa las actuaciones de los personajes comparsa giran alre­
dedor de la actuación del protagonista: el monarca. Desde 
este punto de vista el fasto de la Entrada Real es el más 
cortesano 7 aristocrático de los fastos públicos patrocina 
dos por las Ciudades: tanto respecto a la propaganda polí­
tica que conllevan como respecto a la espectacularldad, en 
la que Intenta plegarse (no siempre con fortuna) a los gus 
tos del monarca 7 de sus cortesanos.
Las relaciones entre urbanismo 7 fiesta han sido 
destacadas en repetidas ocasiones» Reconstruir la historia 
de los espacios teatrales medievales europeos equivale a - 
revlsltar la historia de la estructura urbana de sus duda 
des» No insistiremos en ello» Sólo recordaremos algo que - 
señalaba Zorzi: de alguna manera, la modificación del as­
pecto habitual de la ciudad por medio de aparatos 7 esoeno 
grafía efímera que la convierten en una ciudad ideal, res­
ponde a una sensibilidad prebarroca, mitad verdad 7 artifi 
ció, realidad e imaginación, materialidad 7 capricho»
En el ámbito restringido de los palacios, el es­
pacio real transformado en espacio teatral es la sala o el 
patio, que entoldado e iluminado queda convertido en un —  
gran salón palaciego, apto para acoger un elevado número - 
de espectadores» Una de las puertas es utilizada para la - 
aparición de escenografía 7/0 personajes, convirtiendo la 
sala contigua en una especie de vestuario» Erente a ella el 
espeotador de honor, aquél para quien se organiza la fiesta 
o aquél que la organiza, ocupando un lugar relevante, so­
bre un estrado» En aquellos casos en que el entremés aparo 
ce todavía ligado a su sentido originario, es decir, el de 
espectáculo con el cual se da entrada a los diferentes pía
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tos del banquete, los comensales se colocarán en una o va­
rias literas de bancos y mesas, ciñéndose a la estructura 
del patio (Zaragoza, 1399 y 1414)» El entremés irá evolu­
cionando dramáticamente hasta ser expulsado del interior - 
del banquete, y pasar a formar parte de los entretenimien­
tos que tienen lugar en otros momentos de la fiesta, gene­
ralmente después del banquete, vinculándose a bailes y dan 
zas* Pero el tratamiento del espacio que hemos descrito se 
mantendrá* Un buen ejemplo de ello son los fastos en la sa 
la del Condestable Miguel Lucas de Iranzo; la multifunoto­
nalidad del espacio real, la sala, permite que, acabado el 
banquete ésta quede oanvertida en espacio teatral* Se reti 
ran las mesas y se dejan exclusivamente aquellos bancos que 
quedan junto a las paredes. Queda en su sitio de honor el 
estrado del condestable, colocado frente a la puerta que — 
sirve de entrada a escenografía y personajes* La sala con­
tigua, Tina vez más, será utilizada como "vestuario”* El mis 
mo tratamiento del espacio real como espacio escénico se - 
perfila en los momos portugueses de final del siglo 17*
Esta concepción de un espacio tínico bivalente — 
-real y teatral- característica de la Edad Media, se perpe 
ttía más allá del X7, en el 271 y atín en el XVTI. 7 en rea­
lidad, en el fasto público siempre que se eléve al rango - 
de espacio teatral un área del espacio físico de la ciudad, 
convirtiéndola en marco de espectáculos y representaciones 
teatrales*
Atín cuando surja -en el 2JI- y haya madurado —  
-en el 27U- una concepción escindida de espaoio real y es 
pació teatral, con la consecuente oreaoión de lugares esp<» 
cíficamente teatrales, en el ámbito del fasto privado se - 
continuará compatibilizando ambas concepciones* En 1582 ti<9
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nen lugar en Guad ala jara loa festejos por las bodas entre 
D .Rodrigo y D& Ana de Mendoza hermano e hija del marqués - 
de Zenete y duque del Infantado: en una de las salas de pa 
lacio se colocarán un estrado para damas y "grandes", y —  
bancos en el suelo para el resto de la nobleza. Allí ten—  
drá lugar sucesivamente la celebración del desposorio, una 
representación a cargo de la compañía de Ganassa y un ban­
quete con la introducción de mesas en la. sala. La mis­
ma identificación entre espacio teatral y espacio real es 
contemplada en los fastos por el nacimiento de Felipe IV - 
(Talladolid, 1605) o en los de Lezma (1617) tque trataremos 
en otro capitulo»
Los elementos escenográficos condensan su máxima 
significación en un área de este espacio real (calle/sala 
o patio), identificándolo como espacio escénico. La utili­
zación de estos elementos escenográficos sigue, como es sa 
bido, dos principios básicos: el de la sucesión y el de la 
fijación. En el primero de los casos se trata de escenogra 
fia móvil que, sustentada por carros, desfila junto con la 
procesión en el caso de las entradas reales. Las represen­
taciones, juegos o entremeses tienen lugar en el momento - 
preciso en que la escenografía llega ante las personas rea 
les y su comitiva, situadas siempre en lugares privilegia­
dos, en tablados por lo general, desde donde pueden contem 
piar los diferentes espectáculos (Valencia 1392, 1402, —
1459...). El principio de la sucesión articula también —  
gran parte de los espectáculos que se producen en el inte­
rior de los palacios, Elementos escenográficos entran y sa 
len por las puertas de salones y patios, sustituyéndose —  
unos a otros y conformando sucesivos y poco articulados —  
cuadros (los banquetes de Zaragoza de 1399 y 1414; los mo­
mos portugueses de 1500).
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En todos estos casos preferimos no hablar de es­
cenario múltiple sucesivo, término que se utiliza en oca­
siones para referirse a los decorados sucesivos que parti­
cipan en procesiones religiosas y configuran varias esce­
nas de un solo misterio, sino de elementos escenográficos 
o entremeses sucesivos, ya que, hasta donde nosotros hemos 
podido comprobar, no existe una unidad argumental entre —  
aquellos espectáculos profanos, públicos y privados que he 
mos estudiado, cuyos elementos escenográficos se articulan 
siguiendo el principio de la sucesión.
Conviene recordar que la primera noticia que po­
seemos en España sobre la utilización de decorados sobre - 
carros movidos por tracción interior, proviene de Valencia: 
si hay que dar crédito al relator de las fiestas de 1373» 
hasta entonces los decorados, aunque soportados por carros, 
eran arrastrados desde el exterior por medio de cuerdas.
La novedad en 1373 consistía en elevar la altura de los —  
carros para permitir que algunos hombres se colocasen deba 
jo de ellos, y ocultar ruedas y hombres con lienzos pinta­
dos que rodeaban la base del carro, convirtiéndolo así en 
una especie de tablado móvil.
El segundo principio al que se ve sometida la —  
utilización de escenografía es el de la fijación de los —  
elementos escenográficos sobre tablados, directamente so­
bre el suelo, o, en el caso de la utilización del plano —  
vertical, apoyados en construcciones arquitectónicas rea­
les (las nubes en las bóvedas de las torres, por ejemplo) 
o construidas exprofeso (las tribunas que sostienen el cié 
lo). Es el caso de las representaciones de Gerona de 1492 
o en el de la representación que tuvo lugar en el portal - 
de Serranos de Valencia en 1459» con motivo de la entrada
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de Juan II y su esposa. Cuando los elementos escenográficos 
san varios configuran un escenario múltiple simultáneo; así, 
la representación en Gerona de la Toma de Granada cuenta - 
por un lado con el decorado de .la ciudad y por otro con di 
versos pabellones y tiendas, y cada cuerpo escenográfico - 
cuenta con sus propios personajes. La representación valen 
ciana de 1459 supone una puesta en escena bastante comple­
ja que asume el escenario múltiple tanto en el plano hori­
zontal! como en el vertical: en el plano horizontal, dos - 
tablados a ambos lados del portal de Serranos, en el plano 
vertical el cielo, ubicado en las bóvedas del portal, des­
de donde descienden oometas encendidas, y ángeles. La re­
presentación asume además el espacio donde se encuentra la 
persona real -protagonista mudo-, debajo del "cielo", y el 
área de la calle por la que es acompañado por el ángel cus 
todio hasta el interior de la ciudad.
Es habitual sin embargo, la utilización de un —  
sistema mixto que aúna ambos principios, estático ydinámt 
co haciendo que en un mismo entremés intervengan elementos 
escenográficos fijos y móviles. La representación se pro­
duce cuando estos últimos alcanzan el área del espacio es­
cénico donde se encuentran lós primeros. Es el caso de al­
gunos de los entremeses estudiados en el marco del fasto - 
público: el de Valencia (1373), con un castillo fijo y dos 
galeras sobre carros que desfilan en la procesión y se di­
rigen finalmente al lugar donde se encuentra el castillo - 
para entablar una batalla. Los diversos elementos una vez 
están dispuestos para la representación configuran un esce 
nario múltiple simultáneo. El caso más claro, en este sen­
tido es el de la representación de la Toma de Balaguer —  
(1414): dos castillos fijos a ambos lados de una calle y - 
una "villa" móvil que desfila en la procesión. La represen
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tación se produce cuando la villa se sitúa entre los dos — 
castillos. El mismo principio mixto es aplicable en algu­
nos casos en el fasto privado* Así en la representación de 
la Jarra de Santa María que tiene lugar en el patio de la 
Aljafería de Zaragoza (1414)* El escenario simultáneo asu­
me en el plano vertical, el cielo, y en el horizontal, el 
tablado real, ambos fijos en la sala durante todo el ban­
quete, y un elemento móvil introduoido en el patio, sobre 
un carro, para la representación: el castillo*
La concepción del espacio arquitectónico real co 
mo espacio teatral y la asunción de un área de este espa­
cio corno espacio escénico, repercute decisivamente en la - 
utilización que de tablados y decorados hacen los actores* 
El espacio escénico se plantea como un continuunr del espa­
cio real, ya que no existe un espacio de la representación 
específico y acotado, los actores no representan sólo so­
bre los tablados o carros o en el interior de los decora­
dos, sino que van más allá de ellos, utilizando el suelo - 
de la calle, de la sala o del patio y reconvirtiéndolo con 
forme lo van poseyendo en espacio de la representación*
La utilización de tablados fijos o móviles inolu 
so sin escenografía, como mero soporte de actores disfraza 
dos sé importante porque abre desde muy temprano en la Edad 
Media el lento camino que conducirla a la creación de espa 
cios autónomos de representación, escindidos del espacio - 
real* Cuando esta escisión se consume, actores y escenogra 
fia quedarán relegados a escenarios fijos en el interior - 
de edificios teatrales estables* Incluso en el fasto pdbli 
co, aunque el espacio teatral siga siendo las calles y pía 
zas de la ciudad, el espacio escénico que soporta decora­
dos y actores irá ciñéndose a un escenario: el cambio pro­
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ducido desde la representación de la Toma de Balaguer con 
tres cuerpos escenográficos simultáneos, a muchos de los - 
autos sacramentales del 27*11 cuya puesta en escena requie­
re tres carros con sus decorados, atañe fundamentalmente a 
la concepción del espacio escénico* En la Toma de Balaguer 
el espacio escénico es el área de la calle que contiene —  
los tres cuerpos escenográficos Independientes, y el suelo 
sobre el que evolucionan} los actores* Los autos sacramenta 
les del 27*11 tienden a la un ifioación de los carros con­
formando una especie de escenario sobre el que representan 
los actores* El espacio escénico se Identifica y reduce a 
este escenario conformado por la adición de varios carros*
La concepción del espado escénico como continuum 
del espacio real pervive en el 271* Y es probable que a e£ 
ta concepción de raíz medieval se deba el que los primeros 
autores que esorlben 3ra para los corrales, como Cervantes 
o Lope, en algunas de sus comedlas más antiguas, asuman la 
rentillzación del espacio de los espectadores como poten­
cial espacio escénico, con la introducción de carros triun 
fales, caballos y personajes que llegan hasta el tablado - 
atravesando el corral (asi en Los hechos de Garcilaso de - 
Lope o en La Casa de los celos de Cervantes) • La posterior 
utilización, sobre todo de caballos, en comedias barrocas 
más tardías parece más bien ligada a la búsqueda del factor 
sorpresa entre el público de corral, que a la vigencia de 
antiguas concepciones* Desde este pronto de vista, al menos, 
serán juzgados estos recursos por los críticos más severos, 
como Suárez de Figueroa* En todo caso la antigua concepción 
dejará su huella aún en muchos espectáculos teatrales liga 
dos al fasto que continuarán asumiendo suelo y tablado o - 
decorado como espacio útil para la representación* Especial 
mente los relacionados con el fasto cortesano, en donde la
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falta de límites específicos entre espacio escénico/espacio 
real está profundamente motivada por la confusión entre vi 
da cotidiana 7 ficción, tan del gusto cortesano.
Si hemos comenzado estas conclusiones por el tra 
tamiento del espacio teatral 7 escénico es porque la evolu 
ción de la técnica escenográfica aparece estrechamente li­
gada a la evolución de la concepción de espacio escénico. 
Cuando el espacio escénico se identifica con el espacio —  
arquitectónico real, cuando no ha7 un escenario como espa­
cio autónomo de la representación con unas dimensiones es­
pecíficas al que es necesario acoplar los elementos esceno 
gráficos, los decorados se distrihu7en 7 son mostrados a - 
través de ese espacio esoénico * real, no tienen más res­
tricciones de volumen 7 ocupación de espacio que las que - 
Impone la manejabilidad 7 el coste económico. Los decora—  
dosr se constitu7en como cuerpos escenográficos autónomos - 
que poseen volumen, tridlmensionalidad. Intentan ser repr¿ 
ducclones escultóricas, en madera pintada, o recubierta de 
tela pintada, que restitu7an de manera ópticamente fiel —  
fragmentos de la realidad. Son elementos emblemáticos de - 
una realidad global, la del hombre medieval, que juegan, — 
en muchas ocasiones, siguiendo un esquema de distribución 
en el espacio que posee un valor simbólico, tal como ha es 
tudiado Konigson.
Conforme se vaya desarrollando a lo largo del —  
171 la concepción de un espacio esoénico autónomo 7 escin­
dido del espacio real 7 los deoorados tengan que ceñirse, 
pues,aaun espacio para la representación prestablecido, a 
un escenario, se irán desarrollando nuevas soluciones esce 
nográficas. A la adopción de nuevas soluciones escenográfi 
cas debió contribuir otro hecho: el de que los escenarios,
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como áreas definidas de juego se fueran disponiendo frontal 
mente al público* Es éste un proceso que en España conoce­
mos mal en sus etapas intermedias* Hemos podido comprobar, 
sin embargo, la tendencia a la fijación de los tablados en 
ciertos espectáculos públicos a lo largo del XV (Valencia, 
14591 Gerona, 1492) y la tendencia a la disposición frontal 
de los decorados en algunos espectáculos cortesanos de fi­
nal de siglo (los momos portugueses de 1499 7 1500)* En es 
te sentido es clarificador el momo portugués del huerto de 
amor: ante el carro móvil con la escenografía hay dispues­
ta una cortina que es retirada en el momento en que se ini 
cia el momo, 7 frente a la cual obviamente se debe situar 
el público* En todo caso la tendencia a las-ñrontalidad pare, 
ce más arraigada en el fasto cortesano en sala, en tanto - 
en cuanto es el punto de vista óptico del personaje princjL 
pal de los festejos el que se prima, colocado como especta 
dor de honor frente a la puerta de entrada de personajes 7 
escenografía*
Esta disposición básica se perpetuará en muchas 
de las representaciones 7 fastos teatrales en sala poste­
riores: así ocurre en la anónima Fábula de Apolo y Dafne 
que se representó en la cámara de la Emperatriz María, her 
mana de Felipe II en la década de 1580 o principios de la 
siguiente*
En los espectáculos medievales los decorados se 
distribuyen 7 se pueden mover en un área de juego sin li­
mites preestablecidos* Los espectadores pueden contemplar­
los desde diferentes ángulos, ya que son réplicas escultó­
ricas de fragmentos de la realidad* Pensemos, en general, 
en los fastos públicos con sus decorados sobre carros móvú 
les o en los entremeses de los banquetes celebrados en la
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Aljafería (1399 7 1414)* Con la progresiva adopción de la 
disposición frontal de los decorados debió abrirse el oami 
no a la evolución hada nuevas técnicas escenográficas: ya 
no es estrictamente necesaria la reproducción de los obje­
tos en todo su volumen, puesto que éstos son contemplados 
desde delante por el público.
Asi pues, la paulatina reducción del área de jue 
go a los limites específicos de un escenario a cuyas exi­
gencias de espacio se tienen que adaptar actores y decora­
dos y la disposición de éstos frente al pdblico debieran - 
Introducir modificaciones en cuanto a técnica escenográfi­
ca a lo largo del X7I, en un proceso que -repetimos- cono— 
cemos mal en sus fases intermedias* Pero desde los espeotá 
culos del XV* al momento en que Lope escribe en Los hechos 
de Garcilaso la acotación siguiente;
"Descúbrese un lienzo, y hase de ver en el ves­
tuario una oiudad con sus torres llenas de velas 
y luminarias*.*"
se han produoido cambios fundamentales* Aunque la referen­
cia cultural -la ciudad- sigue siendo la misma, que en mu­
chos espectáculos medievales, Lope no está pensando ya en 
una ciudad como la que aparecía en la Toma de Balaguer, re 
producida en todo su volumen, sino en un lienzo que cree - 
la ilusión óptica, frente al público, de ser una ciudad* 7 
en el mismo sentido escribe su acotación el anónimo autor 
de la Comedia pastoril:
"Unarpastora puesta dentro de la tela C que re­
presenta un muro 1 , arrimada a la torre se finge 
Diana" 1^63^
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En realidad, criando se evoluciona hacia la apli* 
cación de la técnica de la perspectiva (ya sea mediante fi 
guración pictórica, en dos dimensiones, y después a la ita 
liana, por medio de bastidores, en tres dimensiones), se - 
está respondiendo a las nuevas exigencias de espacio escé­
nico y frontal!dad, restituyendo los elementos de la reali 
dad en términos ya no de fidelidad sino de ilusión óptica*
Esto no quiere decir que las diferentes solucio­
nes escenográficas se vayan a sustituir inmediatamente unas 
a otras en el tiempo* Convivirán y a veces triunfarán en - 
diferentes parcelas del espectáoulo teatral (la técnica de 
la perspectiva a la italiana será más propia del espectácu 
lo cortesano que no del de corral, por ejemplo) y a veces 
incluso se combinarán en una misma puesta en escena, corno 
comprobaremos al estudiar algunas representaciones cortesa 
ñas de la época de Felipe III*
En todo caso, y volviendo al espectáculo medie­
val, hemos querido subrayar en el presente capitulo el em­
puje decisivo que para la evolución escenográfica debió su 
poner el fenómeno del Corpus, tras el arranque producido - 
en la encrucijada del XI7 al 27: como mínimo creaba una —  
tradición en la manufactura de escenografía, con una conti 
nuidad anual, y al desligarse de circunstancias de excep­
ción del tipo de una entrada real posibilitaba la formación 
y perfeccionamiento de un personal especializado*
Nos interesa para finalizar subrayar que muchos 
de los elementos escenográficos con los que hemos tropeza­
do una y otra vez a lo largo de nuestro recorrido por el - 
fasto medieval pervivirán en el 171 y en el 27U, no sólo 
en el fasto, sino que también dejarán su huella en la pri­
mera formulación de la comedia barroca y serán absorbidos
90
en general por las representaciones de gran aparato, espe­
cialmente ligadas al fasto; sobre todo por la comedia cor­
tesana barroca, que es lo que a nosotros nos interesa en - 
este estudio, pero también por las fastuosas representaci£ 
nes del Corpus y por la llamada "comedia de santos" vincu­
lada a la circunstancia concreta de una canonización o de 
una beatificación*
Elementos escenográficos tales como castillos, - 
huertos, jardines y fuentes, cuevas y montañas, torres y - 
ciudades, nubes que ascienden y descienden, naves, ruedas 
giratorias, pabellones y tiendas, dragones, leones y águi­
las fingidos.*., pervivirán de manera especial en la come­
dia cortesana barroca por la que serán asumidos también - 
cuando la técnica escenográfica italiana de la perspectiva 
haya arraigado en los gustos cortesanos* Y es que, en rea­
lidad, como observaba Marotti, "gli elementi construiti - 
nell 'implanto del Ser lio non sono altro che i "corpi" della 
scena medioevale inseriti. nella cellula soenica".^^ Son 
los mismos elementos figurativos, comunes a la cultura y - 
el espectáculo teatral europeo, los que serán asumidos por 
la escenografía barroca*
No sólo estos referentes culturales en su plasma 
ción escenográfica sino también ciertos recursos del fasto, 
algunos temas y personajes gozarán de éxito teatral en el 
271 y el 2711, como hemos señalado en cada caso a lo largo 
de este capitulo: la utilización de mdsica e iluminación, 
la incorporación a los espectáculos de animales vivos y —  
la liberación de pajarillos ,(Zaragoza, 1399; Portugal, —  
1300); el tema de los asaltos de castillos y ciudades (Va­
lencia, 1373; Zaragoza, 1414; Gerona,1492; Portugal, 1490); 
el tema caballeresco (Zaragoza, 1414); las referencias mi­
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tológicas (momo dé la Infanta Isabel, 1467); el tema de —  
las heridas de amor y la conversión de amantes en ermita­
ños (Portugal, 1500); multitud; de personajes: salvajes (Va 
lencia, 1373 y 1392, Zaragoza 1399, Portugal, 1490), moros 
(Zaragoza, 1414; Jaén, 1463), sirenas (Valencia, 1392; Za­
ragoza, 1399); ermitaños (Portugal, 1500), hechiceros y ni 
grornantes (Nápoles, 1423), y toda la variada gama de pers^ 
jajes alegóricos (Zaragoza, 1414, Valencia, 1 4 5 9 ) los 
vamos a encontrar también en reiteradas ocasiones en los - 
capítulos que siguen.
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CAPITULO I
N O T A S
(1)
(2)
(3)
(4)
(5)
(6)
(7)
N.D. Shergold, A History of the Spaniah Stage from —  
Medieval times until the end of the Seventeenth 
Céntury. Oxford, Clarendon Press, 1967, p.140.
Vid. especialmente:
J.cTacquot (ed), Les fétes de la Renales anee: Pótes et 
cárémoniea au temps de Charles; Quint. París, —  
C.N.B.S., 1960, pp.7-10
P.Cruciani, Teatro nel Rinascimento Roma 1450-1550. - 
Boma, Bolzont editore, 1983, pp.7-48.
A« Sdmapper (ed), La soenografia baracoa, Bologna, - 
Clueb, 1982, introducción, pp.1-4.
P.Cruciani, op.cit.t pp*14-17.
N.D.Shergold, op.cit; S.Carrerea Zacarés, Ensayo de - 
tina bibliografía de libros de fiestas celebradas 
en Valencia y en su antiguo Reino, Valencia, 1925, 
2 yola*
C.Pellicer, Tratado histórico sobre el origen y pro­
greso de la comedia y del hiatrioniamo en Eapaña,
2
Barcelona, Labor, 1975 , pp. 22-24. Sobre el ori­
gen aristocrático de las corridas de toros j su 
evolución en Valenola hasta su regulación oficial 
a partir de 1605, vid. M.Merimóe, Spectaoles et 
comódiens, Toulouse, 1913, pp.102-108.
P.Soldevila (ed), Les quatre grana Cróniques. Barcelo 
na, Se 
p.113.
2
lecta, 1983 , p.675 y N.D. Shergold, op.cit..
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fQ\
K J.Sentamrens, Seville et le thé&tre. De la fin du. —  
moyen áge á la fin du XVTI— si&cle. Bordeaos, - 
Presses Universi taires, 1982, t.I, pp.30 y 67, - 
n.36.
(9)
Vid. P.Soldevila, op.cit., p.686, N.D.Shergold, op.cit., 
p.113, n.2 se decide por la fecha de 1269* Según 
indica Soldevila p.952, n.2, la correcta es 1274. 
No obstante, estas noticias sobre la utilización 
de escenografía móvil en las fiestas de 1274, —  
creemos que deben ser tomadas con prudencia. Mun 
tañer habla nacido en 1265 en Paralada de donde 
parece ser que no salió hasta 1276. Su primera - 
visita a Valencia se produce en 1311, pero no se 
establece aquí hasta 1315 y en 1325 empieza a es 
cribir la Crónica que acaba en poco más de tres 
aSos. Fue elegido y reelegido jurado de la Ciu— * 
dad (1322-29), y asiste a las fiestas en 1328 por 
la coronación de Alfons el Benigno en Zaragoza, 
que describe minuciosamente al final de la obra, 
vid. Soldevila, pp.98-9 y 946, n.1-3. Es muy po­
sible que Muntaner proyecte las fiestas por él - 
conocidas, y con seguridad vividas directamente, 
sobretodo en su periodo de Jurado, sobre un pasa 
do al que él no asistió como espectador directo, 
o por no haber nacido todavía o por ser todavía 
demasiado joven, vid, más adelante n.10. No hay 
que descartar, por otra parte, que recogiese una 
relación anterior. La duda queda en pie.
Ídem, p.810. En esta ocasión puede ser que, como indi 
ca Soldevila, p.973, C1V, n.2, Muntaner se encqn 
trara presente, pues dice haber visto a los oaba
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liaros "tirar a taula". Pero también,,como el mis 
ao Soldevila indica, "fa extrany, tanmateix, que 
si realment hi assiatl, no ens doni más detalla, 
i que quan descriu la coronació del Benigna en 
1328 no faci alguna referencia a la del seu an­
tecessor" .
^  Idea, p.823.
fl2)v ' S.Carrerea Zacaréa, op.cit.. I, pp.21-22, pp.25-26*
Los capítulos más antiguos al respeotor en Valencia, 
se refieren a la regulación de la entrada de D* 
Leonor en 1349*
pp.26, 38, 40, 44.
(15) H.Merimée, El arte dramático en Valencia, Valencia, -
2
Institución Alfonso el Magnánimo, 1983 , t.I, —  
pp.26—27•
S.Carrerea Zacaréa, p.26.
idea, pp.28, 31-2.
^  Vid, s.Carrerea Zacaréa, t.I, p.36. Para la documenta 
ción, interesantísima en este caso, vid. t.U, - 
pp.22-46. A estos documentos del Manual de Consells 
publicados por Carreres debía referirse Carbone­
ras al afirmar que los "entrárnosos" del Corpus - 
aparecían en Valencia desde los festejos por la 
entrada de los duques de Gerona en 1373» La in­
formación era recogida por H.Merimée, El arte —  
dramático.... op.cit. t.I, p.22, quien pensó —  
que el documento se encontraba perdido. La noti­
cia, es recogida también por N.B.Shergold, op.cit.. 
p.114 711.6 como prueba de que la palabra entre—
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méa significaba ya en esta fecha carro, pero lo 
cierto es que en los documentos aparece la pala­
bra "joc" por un lado y "carreta" por otro, pero 
no "entremés" ni "roca"* Carboneros debía refe­
rirse más al contenido (similar al de posterio­
res entremeses) que a la denominación* lo qu9 s£ 
parece cierto es que no eran una novedad estos - 
"jocs", ya que los documentos se refieren a la - 
tradición al 1. dad de algunos de ellos*
(19) íil* S.Carreree Zacaréa, t.II, pp*28-29.
2^0) idea. t.II, pp.33-34.
(21) t.I, pp.34—40, t.H, 29-30 y 48-53.
(22) Para un estudio de este proceso en Prancia, vid* —  
E.Kanigson, L'espace théátral médiéval. Paria, —
C.N.R.S*, 1973, pp* 55-59, especialmente*
(23)v Mijail Batjin, La cultura popular en la Edad Media y 
el Renacimiento* Barcelona, Barral, 1971*
(24.) Todas las citas pertenecen al ceremonial por la entra 
da de los duques de Gerona en 1373, vid* S.Carre 
res Zacarés, t*II, pp.28-31.
(25)N S.Carreres Zacarés, t.H, pp.58-64.
(26)v S.B'Amico, Storia del teatro drammatioo, Roma, Bulzoni,2 “ —— — _ _ _ _
1982 , t.I, p.130, comenta, refiriéndose al drama
sacro italiano medieval y su escenario múltiple:
"un elemento che si encentra frequentissimo —
nell' arte figurativa del secolo XIII, íél 11 "moní**
te": Sia come altura sia come grotta, il monte — 
si presta a infinite scene"* En el mismo sentido, 
referido esta vez a Francia, vid* E.Zonigson, —
L'espace tháatral médiéval. op.cit.. p.14.
(21)v 7 Para las fiestas de 1399 y 1414» G.de Blancas, Coro­
naciones de los serenísimos reyes de Aragón, pu— 
pílcalo J.P.A» de Uztarroz, Zaragoza, por Diego 
Dormer, 1641» Para un resumen de ambas y en espe 
clal de la de 1414» poco detallada en Blancas, - 
vid*, H.D. Shergold, op*cit*, pp. 115-20, que reco 
ge la descripción que de la coronación de 1414 - 
hacia, como espectador contemporáneo, Alvar Gar­
cía de Santa liarla y que se encuentra en la BNP, 
ms. Esp.104. G.de Blancas, que murió en 1590, ha 
bla acabado de escribir en 1585 las coronaciones 
según indica su editor TJztarroz en el preámbulo 
"A la memoria de Gerónimo de Blancas, cronista — 
del reino de Aragón" * Blancas indica siempre la — 
fuente de donde extrae su relación. En la corona 
ción de 1399 sigue el manuscrito de un tal Carbo 
nel que a su vez lo extrajo de uno que se encon­
traba en el Archivo de Barcelona (vid** pp.62-80). 
Para la de 1414 sigue el de Alvar García. Siempre 
que es posible comprobar la fuente (oomo en este 
último caso) o en el de las fiestas de 1328 por 
la coronación de Alfonso 17, pp.40-41, recogidas 
de la Crónica de Muntaner, es evidente que Blan­
cas no interpreta las fuentes, en todo caso las 
abrevia, y por tanto y, al menos en el caso de - 
las fiestas de 1414, uos encontramos con informa 
ción contemporánea a los hechos y no con inter­
pretaciones posteriores*
G.Blancas, p.73.
G.Blancas, p.80.
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Idem, p.113.
Se viene atribuyendo esta representación a Enrique de 
Villena, conocido erróneamente por el titcú.0 de 
marqué8 de Villena. Asi C.A.Barrera y Leirado, — 
Catálogo bibliográfico y biográfioo del teatro; 
FeL.Shergold p.118 n.2 o J.Romeu, Teatro profá. 
Barcelona, Barcino, 1962, I, p.10, entre otros.
Lo cierto es que el titulo de marqués de Villena 
pertenecía a la familia de L. Alona o de Aragón, a 
quien se refiere Blancas diversas veces atribu­
yéndole este titulo. Por tanto es probable que - 
cuando Blancas atribuye la representación de 1414 
a un "marqués de Villena", sin mención de nombre 
alguno, se esté refiriendo también a D.Alonso o 
a su hijo.
(32)
(33)
(34)
(35)
(36)
(37)
(38)
Vid.. G.Blancas, p.66.
Vid.. J.M.Salrach, E.Buran, Histbria deis Pal sos cata­
lana. Barcelona, Edhasa, 1981, t.II, pp.802-810.
Quizá su hijo L.Alonso, por entonces conde de Villena, 
fuese el promotor de la representación, pues a — 
él habia pasado el titulo, en vida de su padre»
G.de Blancas, 112-13.
M.Milh i Pontanals, Orígenes del teatro catalán. Obras 
Completas. Barcelona, 1895, vid.. VI, p.235.
Crónica dé Muntaner en ?. Soldevila, (ed) Les quatre - 
grana Crbniques. op.cit. pp.941-942.
p.19.
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G.Blancas, pp.74-75, 92-93*
G.Blancas, pp.63-64, 92-93 y p*73*
G.Blancas, p.75*
(A?)
v y Para más detalles, vid.. N.D.Shergold, op.cit.. pp.117- 
118.
G.Blancas, p.77*
Vid., Shergold, pp.118-20.
Vid., S.Carreres Zacarés, t.I, pp.53-56 y t.II, pp.65- 
72, en especial, p.70, "Mestre d'axa” recuerda la 
denominaolón similar italiana "maestro d'ascia".
^  t.II, p.68.
H.D. Shergold, p.136, da la fecha de 1415, H. Me rimé e,
El arte dramático, op.cit., t.I, p.29, da la de 
1413. Según la documentación, la entrada tuvo lu 
gar en diciembre de 1414*
^  p.22, n.10.
í49) P.55.
'50) t p.noglio, Teatro in Europa. Milán, Sarzantl, i- 
1982, t.I, sobre todo el cap.II, apartado l*1*!! 
nuovo teatro europeo nel Iré cent o e nel Quattro— 
cento'i y 4.“Lo spettacolo medioevales istitucioni, 
interpreti, scena e publico" pp.294-367. Se echan 
a faltar, sin embargo, noticias de la evolución 
dramática española y el estudio aparece muy liga 
do a aquellos espectáculos,-básicamente religio_
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sos—  cuyo texto se ha conservado* Vid* también, 
A.Nicoll, Lo spazio acenico* Roma, Bulzoni, 1971**, 
pp.70-75. Sobre el policentrismo de este moví- - 
miento se pronunciaba J.Jacquot, aunque refirién 
dose no a los elementos escenográficos sino a le 
lieu thé&tral; "II est pausible en effet que des 
canditians de jeu semblables aboutissent k des - 
formes d 'organisation analogue du lieu théátral, 
sana qu'interviennent des influences* Lana le —  
cas du thóátre médiéval l'influence est, suivant 
les cas, plus ou moins vórifiable et, dans la —  
mesure oh elle existe, il a'agit d'un complexo - 
d'échanges et, k l'échelle de l'Europe, aucun —  
foyer n'étant prédaminant, bien que plusieurs —  
aient une grande importaace", "Les types de lieu 
théátral et leurs transfoxmatians", en: J. Jacquot 
(ed), Le lieu théátral k la Renaissance, I, op* 
cit., p• 4-75•
A.Ricoll, op.cit,. p.30*
(52) Vid** J*LL.Sirera "El teatro medieval valenciano" pp*
92 en J.Oleza (ed) Teatro y prácticas escénicas 
I,Valencia, Institució Alfana el Magn&nim, 1984, 
y J.E.Massip, Teatre religiós medieval ala Pal—  
sos Catalana* Barcelona, Edioions 62, 1984,p*128 
y H*Merimée, El arte dramático, op.oit* I, pp. - 
16 ss*
(53)' ' J*J?*Massip, pp*133r-5 y J*LL.Sirera, pp*92-95.
(54)v L.Zorzi, II teatro e la cittá. Saggi sulla scena ita­
liana, Torino, Einaudi, 1977, pp*72-74, hace un 
resumen sobre la documentación conocida al res­
pecto de esta representación y de la de la Anua— 
ziata* Vid* * el más clásico estudio de A.D'Ancona,
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Originl del teatro italiano . Torino, Ermanno —  
Loescher, 1891, t.I, pp.305-7.
Vid,. E.Pacdoli (ed)f II teatro italiano, Torino, —  
Einaudi, 1973, t.I, rol.2, pp.688-690 que aporta 
el documento más completo sobre la representación
v Vid*, por ejemplo, un documento que describe la fiesta 
de Pentecostés celebrada en Vicenza en 1379, en 
E.Paccioli (ed), op.cit.. pp.686-687.
(57) L.Zorzi, op.cit.. pp.154-156, n^25 menciona al respec 
to e amo, ya una novela de fines del trescientos,
II trecentonovello. de P.Sacehetti, alude a la - 
representación de la Ascensión del Carmine con - 
el ascenso del Señor.
Vid.. E.Paccioli (ed), op.cit.. pp.690-92, aporta un 
documento contemporáneo a la representación, vid, 
también la noticia en A.D'Ancona, op.cit.. I, —  
pp.251-3 y 307-8.
(59)N / G.Cohén, Histoire de la mise en scéne dans le théátre 
religieux francais du moyen Age. París, 1951, —  
pp.152-155 7 E.Zonlgson, L'espace théátral médie- 
val. París, C.N.R.S, 1975, pp.125, 290-1.
^  op.oit.. pp.74-75.
^  "La aceña paatórale" en S.Fapaeno y A.Quondam (ed), - 
La corte e lo spazio: Ferrara Estense. Roma, Bul 
zomi,192^ 11, P*518 y n.63.
H.Merimée, El arte dramático, op.cit., t.I, p.21.
N.D •Shergold, op.cit.. p.54. Éstos participaban en la 
procesión de Valencia al menos desde 1381; en la 
de Barcelona desde 1391»
N.D.Shergold, p.54.
N.D.Shergold, p.56.
foragitaire equivale a "praestigiator" y tragit es pa­
labra que aparece referida a ficciones y encanta 
mientos, vid.. J.Rubió i Balaguer "Sobre el pri­
mer teatre valencia", en La cultura catalana del 
Renalxement a la decadencia. Barcelona, edicions 
62, 1964, p.144.
í67) Ídem.p.154.
G.de Blancas, op.cit.. p.77.
S.Carrores Zacarés, op.cit.. t.II, p.34.
S.Carrerea Zacarés, t.II, p.84-5. Como dato curioso, 
los entremeses se confeccionaban en la "Daragana 
que es dina la dita oiutat", diferente de la "Da 
ragana del Mar o del Grao", mencionada en otras 
ocasiones, vid., documento, t.II, p.78.
vid.. N.D.Shergold, opwoit.. pp.54, 55, 56, 57.
(72) vid.. J.LL.Sirera, art.cit., p.99.
(73)' * El ejemplo de este carácter clclioo es claro en el ca
so de la procesión de Barcelona de 1424 con ca­
rros que representaban desde la creación del mun 
do, la caida de Lucifer y la expulsión del paral 
so, pasando por el del arca de Noé, y otros epi-
102
(7*),
(75),
sodios del anticuo testamento (Abraham e Isaac, 
David y el gigante,*.) hasta llegar a la Anuncia 
ción, el entremés de Navidad oon los Heyes, el - 
episodio de los Inocentes, Heredes, la Crucifixión, 
la Resurrección, San Jorge 7 el Dragón. •• entre 
otros, vid.. N.D.Shergold, pp.56-57. Algunas es­
cenas sucesivas podrían configurar -como un esoe 
nario múltiple móvil- un pasaje bíblico. Es auge 
rente en este sentido la idea de H.Corbató, Los 
misterios del Corpus en Valencia. Berkeley, 1932, 
p.72, que propone una representación del valen­
ciano Miateri del Rei Herodes con escenas repre­
sentadas en diferentes puntos de la procesión.
Vid., también J.Romeu, Teatre hagiográfic. Barce 
lona, Barcino, 1957, I, p.ll.
►D.Shergold, p.58.
D.Shergold, ¿p.56-7. Quizá la procesión se desarro­
llase de manera similar a como se hacia en algu­
nas ciudades italianas. En 1454- tuvo lugar en —  
Florencia la tradicional procesión de S.Juan Bau 
tista en la que participaban los carros o "edifi 
zziM del Corpus prácticamente con los mismos te­
mas 7 estructuras cíclicas que vemos explotados 
en Valencia o en Barcelona. Al llegar a la plaza 
ante señores 7 autoridades se hacía una breve re 
presentación de la escena; así la batalla entre 
ángeles 7 demonios, la expulsión del paraíso, la 
anunciación, el nacimiento con los Reyea a caba­
llo detrás, el sepulcro. •• 7 como en España esta 
tuas 7 personajes a pie aoompañaban la procesión, 
músicos. •• En una procesión que tuvo lugar en —
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1439 se incluía también San Jorge y el "milagro" 
del dragón como en Barcelona en 1424» Escenas - 
animadas con -quizá- algunos breves diálogos, can 
tados o no, de los que,como en España,no se ha — 
conservado testimonio* No obstante, desde Ancona, 
se ha destacado su importancia en la creación de 
dramas posteriores fundados sobre estos temas, - 
▼id*. A.D'Ancona, op.cit* vol.I, pp.230-42; E. - 
Faecioli (ed), II teatro italiano, op.cit*. 1,2. 
pp.693-694.
Í76)J J.Romeu, Teatre profá. Barcelona, Barcino, 1962, I, - 
pp.12-13.
ZiSL** J.LL.Sirera, art.oit*. p.100.
J.Rubió i Balaguer, art.oit.. p.146.
(79) H.Merimóe, El arte dramático.... op.cit*. I, p.30, -
n.6.
vid.. Teatro en Toledo en el siglo 17 "Auto de la Pa­
sión" de Alonso del Campo. BRAE, anejo XXXVf Ma­
drid 1977. Corno hemos expuesto en otro lugar, —  
quizá la influencia valenciana fuese más allá del 
terreno escenográfico. Muchos de los títulos de 
los autos toledanos coinciden con los del Corpus 
valenciano y las consuetas mallorquínas, vid.. - 
T.Ferrer, "Jaime Ferruz en la tradición del tea­
tro religioso", en J.Oleza (ed), Teatro y prácti­
cas escénicas. I, op.cit*. p.114 y Aproximación 
al estudio del teatro religioso. El Códice de —  
Autos Viejos. Memoria de Licenciatura, Valencia, 
1972, pp.53 ss.
104
( 81}' N.D.Shergold, p.56; H.Merimóe, op.cit.. pp.13-14.
N.D.Shergold, pp.57-58.
/ Q M
v ; Es curiosa esta denominación "roca", 3ra que en Sevilla 
la palabra habitual para lo que en Valencia se - 
entiende por roca (carro y decorado) era más bien 
"castillo".¿Quizá por influencia valenciana? la 
palabra "roca" no parece haber sido utilizada en 
la tradición castellana. Los documentos aportados 
por C. Torro ja MenÓndez y M.Rivas Pala, op.oit.. 
para Toledo se refieren a "entremeses", "juegos", 
"carros", "carretones" y "carretas", vid.. p.e. 
pp.13, 185 y 190.
(84)
(85)
(86) 
(87)
J.Sentaurens, Seville et le théatre. I, pp.47-48.
Corbató, op.cit.. p.69» n.67; N.D.Shergold, op.cit.. 
p.67.
N.D.Shergold, pp.14-15.
Para los datos que siguen, vid.. P. Huerta Viñas, Tea­
tre Bíblic. Antic Testament. Barcelona, Barcino, 
1976, introducción, sobre todo, pp.23-25 y J.Ro- 
meu, Teatre hagiográfic. Barcelona, Barcino, —  
1957» vol.I, p.73-124. Se tiende a creer que fue 
ron obras representadas, en su mayor parte, en - 
la Catedral de Mallorca -a juzgar por las acota_ 
dones y el contexto- y algunas pocas en conven­
tos de la Ciudad, vid.. Romeu p.75. Para la Con­
sueta de San Jordl que tratamos a continuación, 
vid., el mismo J.Rameu, pp.138 y N.D.Shergold, - 
op.cit.. pp.57 y 63.
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art.cit». p.99.
S.Carreres Zacarés, op.cit.. t.I, pp.58-9.
J.Sanchis Sivera (ed), Libre de Antiquitats. Valencia, 
1926, 10)7 S.Carreres Zacarés, I, p.61.
(91)v * S.Carreras Zacarés, I, p.66.
(92)v J.Sanchis Sivera, op.cit», 9).
idem.. 17).
(94)v 9 Para los datos anteriores N.D.Shergold, op.cit. pp. 
136-138.
(95)v J.Sentaurens, Séville et le thédtre....op.cit». p.32.
N.D.Shergold, p.138.
(97) ZÜl» S.Carreres Zacarés, I, pp.73 ss. Tenemos en es­
tas fiestas una prueba de la progresiva introduc 
ción en la procesión del Corpus (que en esta oca 
sidn como an otras tuvo llagar) de elementos aje­
nos al sentido religioso de la procesión; aquí - 
apareció un número de "saltos" y otro de los —  
Pelaires, muy celebrado, y que tenia un tono más 
bien irreverente y cómico, pues representaba a - 
un fraile sermoneador al que seguían sus compaña 
ros bailando.
J.Alenda y Mira, Relaciones de solemnidades y fiestas 
públicas de España. Madrid, 1903, I, p.30.
(99) S.Carreres Zacarés, II, p.147.
J.Sanchis Sivera, Libre d^Antiquitats, op.cit.. 10) y 
S. Carrerea Zacarés, I, 90»
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(101)
(102)
(103)
(104)
(105)
(106)
(107)
(108) 
(109)
(110)
N.D.Shergold, pp.138-9.
idem.. p.128.
B.E.Surtz, The birth of a theater. Madrid, Castalia, 
1979, pp.80-84.
J.Sanchis Sivera, op.cit.. 1), 3), S.Carreres Zacarés, 
I, 82-84.
S.Carreres Zacarés, I, pp.86-7.
▼id.. N.D.Shergold, p.138, J.Sentaurens, p.31, S.Ca­
rrerea Zacarés, H, pp. 177-9.
Para loa datos que siguen sobre las fiestas de Gero­
na, vid.. J.Bubió i Balaguer, art.cit.. pp. 145-6.
S.Carreres Zacarés, II, p.70.
Destacó también el carro triunfal tirado por cuatro 
caballos blancos con la representación sobre él 
de los reyes y a sus pies el Bey moro vencido. De­
lante de él desfilaba un ejército cristiano con 
un séquito de prisioneros sarracenos, todo ello 
invención de Bafaele Biario. El evento hizo co­
rrer tinta. Cario Verardi escribió su Historia - 
Baelica drama en prosa latina representado en Ro 
ma en el palacio de Biario. En Nápoles es Castel 
Capnano se representaba la Presa di Granada de - 
Jacopo Sannazaro ante Alfonso, duque de Calabria 
y El trionfo de la fama, del mismo Sannazaro an­
te Federico, duque de Altamira, vid». P.Cruciani, 
Teatro nel Binasoimento. op.cit.. pp.228-239.
vid.. J.M.Salrach, y E.Duran, História deis Palsos - 
Catalana, op.cit.. p.839.
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(111)
(112)
(113)
(114)
(115)
(116)
(117)
(118)
J.Bubió i Balaguer, "Alfana el Magnónim 1 la reina - 
Maria. L'espiritualitat, la voluntat i el carác­
ter en doa reia del Reinaixement", en La cultura 
catalana del Renaixement a la Decadencia. Barce­
lona, Ed.62, 1964.
J• Burckhardt, La cultura del Renacimiento en Italia. 
Madrid, Eaceüer, 1974, pp.353-354.
S.Carrerea Zacarés, I, p.69, II, p.106.
Ídem.. II, p.110.
Lietari del capellá d'Anfóna. Sobre la fascinación - 
que ejercía la Ciudad aobre loa viajeros de la - 
época, vid. M.Sanchia Guamer, La Ciutat de Va—
4,
léñela. Valónela, Ajuntament, 1983 , pp.182 aa.
E.Povoledo "Le tbóátre de toumoi en Italie pendant 
la Renaiaaance", p.99, en J.Jacquot (ed.) Le lieu 
thé&tral á la Renal es anee, op.cit.. y D'Ancana, 
op.cit.. I, p.278.
J.Bubió 1 Balaguer, "Sobre el primer teatre valencia", 
art.oit.. pp.144-5.
Aal por ejemplo cuando la elección del Papa Calixto 
III (1455) loa Juradoa consignan "Com (...) fos 
venguda nova certa que la magestat del senyor —  
Bey havia feta una molt gran feata en la Ciutat 
de Nápols e molta alegría (...) en la qual festa 
e alegría havien feytes moltes alimarea, sona, - 
solemnes e devotas procesaona e altrea mañerea - 
de coaea e aolempnitata..." loa jurados deciden 
que la Ciudad "alegrant-se ab lo dit senyor, fes
1 08
(119)
(120)
(121)
(122)
(123)
(124)
(125)
(126) 
(127)
alguna solempnitat e alegría...", S.Carrerea Za- 
carós, on.clt». H, 114» De manera similar se con 
signa la cansa de las fiestas, el mismo año, por 
la pa'z. entre Alfonso y algunos estados italianos, 
idem». p.112»
Hechos del Condestable Miguel Lucas de Tranzo. Ed. y 
estudio de Juan de Mata C arriaz o, Madrid, Espasa- 
Calpe, 1940, pp.53-57, p.73 y otros ejemplos, pp. 
36,47,49,65» Estas competiciones y las escaramu­
zas tenían también su réplica burlesca en ocasio 
nes» Asi el Martes de Carnal, cada año, tenia lu 
gar un combate de hortelanos que con airiaduras — 
ridiculas se atizaban unos a otros con calabazas, 
pp.112,164. Otras reces participaban bufones o - 
"locos* en sortijas burlescas, rid.. pp.102, 111»
pp.38-59.
N.D.Shergold, pp.123-124.
p.71.
p.172.
p.195.
p.259.
pp»98-100»
rid». J.Oleza, "Tastos cortesanos y teatralidad reli 
giosa» Vinculaciones medievales" en M.Chiabb y -
F.Doglio (ed), Actas del Congreso Ceti sociali - 
ed ambienti urbani nel teatro religioso europeo 
del '300 e del *400. Viterbo, 1985, pp.265-294.
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(128)
(129)
(130)
(131)
(132) 
(1330
(134)
(135)
(136)
(137)
(138)
(139)
(140)
▼id.. Hechos.»., op.cit.. pp.436, 380, 260 y pp.35, 
47,49,54,199.
pp.63-64, 123 y 166.
pp.64-65, 167,169*
p.lll.
pp.161 y 166.
▼id., pp.155-64, 195-6 y 101-2, 123-4, 135-6.
p.55. Otras menciones de momos, pp.40,50,73,156,163, 
378,380, etc.
p.48. En 1465, el día del bautizo del primer hijo - 
del Condestable, y después de cenar "hubo tres - 
coplas de momos y personajes11, p.262. Vid., tam­
bién p.112.
p.51.
p.110.
p.154.
Para un estudio más detallado de ambos y de sus vin­
culaciones con la tradición litúrgica medieval - 
▼id.. J.Oleza, art.cit.. sobre todo pp.268-269 y 
284 ss.
Se encarga en repetidas ocasiones de destacar este - 
hecho, vid.. por ejemplo, pp.72-73, "Esta fecha 
facia z solepnizava el dicho señor Condestable - 
en cada un año (...) lo uno por devoqian, y lo - 
al porque en tal dia nasqió el rey nuestro señor,
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cuyo serrigio él tanto deseara y procurara"
(Wl)
(142)
(143)
(144)
(145)
(146)
(147)
(148)
(149)
(150)
(151)
pp.71, 40, 102.
rid». R.E.Surtz, The birth. of a theater. op.cit., pp. 
74-75.
p.73. Aparte de esta afirmación, el cronista da íó de 
las representaciones de 1461 a 1464 ambos años - 
inclusive, pp»40,72-73,102,162, aunque sólo apor 
ta descripciones completas de las de 1462 y 1463.
p.72»
p.102»
art.cit.. p»294.
J.Oleza, art.cit». pp.286-287.
P.López Estrada, "Huera lectura de la Representación 
del Nacimiento de Nuestro Señor, de Gómez Manri­
que", un Atti del IV Colloguio della Société In­
ternationale pour l'Etude du lEhá&tre Mediéral. — 
Viterbo 10-15 julio, 1983, pp.423-43, en especial 
427,430 y 437. Vid..tb. N.D.Shergold, op.cit.. - 
pp.39-40, 127-28 y R.E»Surtz, op.cit». 75,78,85.
p.75.
rid». N.D.Shergold, p.128 y E.Asensio "Be los momos 
cortesanos a los autos caballerescos de Gil Vi­
cente", Anais do Primeiro Cangresso Brasileiro - 
de Lingua falada no teatro, Río de Janeiro, 1958,
p.166,
rid». N.D.Shergold, p.126, y E.Asensio, p.165.
ni
(152) E.Asensio, p.166 y N.D.Shergold, pp.29-30.
(153) N.D.Shergold, pp.129-30.
(154) Para más detalles, Idem., pp.131-2.
(155) 1/es-pac9 théátral medieval, op.cit.. p.77.
(156) Lo spazio soenico. Teorie e techiche scenografiche 
in Italia dall'eth harocca al settecento. Roma, Bul 
zani, 1974, p#16.
(157) Justicia y Prudencia saludan al reys "lo Rey del —  
cel e Rey deis Reys,/ Rey Barago, trameta tu/ ceptre 
real jutgant cascu/ per egual de furs e ley a,/ vulles 
tots temps pau en cercar/ que fa los pobles aumen­
tar,/ velant tots temps lo be publich,/ com a bon - 
pare e fel amich". Tras diversas alabanzas al monar 
ca por la rectitud de su reinado, los ángeles desde 
lo alto de las Torres responden: "Huy Valencia fa - 
Testa/ per venir vos novament,/ la ciutat real aque^ 
ta/ es al vostre manament/ Manament besant peus e - 
mans,/ e presta entrau gloriosament", vid. S.Carre- 
res Zacarés, op.cit.. I, pp.74-75.
(158) Carreres, idem. pp.69 y 102.
(159) Libre de membriés de diversos sucessos é fets memo—
rabies é de coses señalados de la ciutat e :regne de
Valencia, é de eleccions de .turats e al tres officis.
de aquella, seguint lo orde deis llibres de consells
de la dita ciutat. el fragmento correspondiente a -
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(160)
(161)
(162)
(163)
(164)
estas fiestas es reproducido por A.Morel-Fatio y -
A.Rodríguez Mofiino en el apéndice a la edición de 
la Relación del Viaje hecho por Felipe II en 1585 
escrita por Henrique Coclc. Madrid, 1876, pp.306-314.
Por poner sólo algunos ejemplos, L.Zorzi, II tea­
tro e la cittá. Saggi sulla scena italiana, Torino, 
Einaudi, 1977, p.90: en Konigson, op.cit.; a este 
aspecto, el de la relación entre el urbanismo en - 
Jaén y el fasto en la corte del Condestable Miguel 
lucas de Iranzo, dedica algunas páginas J.Oleza, - 
en su articulo ya mencionado, "Pastos cortesanos..."; 
en este sentido vid, también J.Gallego "El Madrid 
de los Austrias* Un urbanismo de teatro", Rev. de 
Occidente, na 73, abril 1969, pp.19-54.
B.N.M. mas. 11. 2682 ,
vid, op.cit.. sobre todo el capitulo VI.
Para más detalles sobre estas dos obras vid, cap.II. 
p.£. WC.ZIO.
op.cit.. p.19.
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capitulo II: El TEXTO Y LA PUESTA EN
ESCENA: INCÓGNITAS E HIPÓ­
TESIS EN EL QUINIENTOS.
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II.1.- INTRODUCCIÓN
Con el presente capitulo trataremos de perseguir 
la evolución del tratamiento del espacio escénico y de la 
escenografía a partir de algunos de los textos teatrales 
conservados del siglo 271. Hemos Intentado consultar un - 
número importante de obras y autores, pero no pretendía—  
mos llevar a cabo un estudio exhaustivo, sino mas bien —  
ilustrativo de un aspecto de la representación teatral —  
del que apenas conocemos nada en un período en que, sin - 
embargo, se introducen cambios fundamentales para la con­
cepción de la puesta en escena, como apuntábamos al fina­
lizar el capítulo anterior; básicamente,;el cambio en la 
concepción del espacio escénico y en la disposición del - 
escenario, efectivamente consumados cuando se abren los - 
primeros edificios teatrales estables: los corrales.
¿De qué manera afectaron estos cambios a la —  
puesta en escena en toda esta larga etapa que va desde fi, 
nal de la Edad Media a la aparición de los primeros corra 
les, etapa de suma importancia, además, si consideramos - 
que es la que corresponde a la gestación del drama moder­
no peninsular? ¿Hay que pensar que se prescindía siempre 
de elementos de decorado, cuando éstos sí eran utilizados 
en el marco del fasto? 7 cuando eran utilizados, ¿qué —  
técnica se aplicaba en su tratamiento?.
Son éstas preguntas a las que sólo podemos con­
testar con hipótesis, dada la escasez de acotaciones ex­
plícitas en los textos que tratamos, y dada también la ca 
rencia de relaciones que describan las circunstancias en
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que se produce una representación.
Durante todo el siglo XVT son en efecto muy es­
casas relaciones como aquéllas que narrarán un siglo más 
tarde fastos 7 representaciones promovidos desde los cir­
cuios cortesanos ligados a la familia real, 7 que a veces 
incluso acompañarán la publicación de algunas comedias:asi 
La Gloria de Niquea de Villamediana o Querer por sólo que­
rer de Hurtado de Mendoza.
En ocasiones la relación entre el esfuerzo rea­
lizado 7 las conclusiones que podíamos extraer resultaba 
desalentadora, pero un estudio de conjunto nos ha permití 
do seleccionar algunas piezas que -de cara a elaborar con 
clusiones— permitían construir hipótesis sobre su puesta 
en escena 7 además poseían puntos de contacto con otras — 
piezas, lo que arudaba a concebir una tipificación de la 
puesta en escena.
11*2.- LAS ÉGLOGAS PASTORILES EN SU ETAPA PRIMITIVA
Las églogas pastoriles ocuparon, como es sabido, 
los salones de la nobleza durante la primera mitad del si 
glo XVT; desde el modelo cómico—costumbrista de pastores 
rdsticos generado a partir de la evolución del Quem Quae- 
ritis navideño, hasta el modelo bucólico de amores ideali 
zados entre pastores 7 pastoras sofisticados, que se in­
troducirá posterioimente 7 que llegará a integrar incluso 
elementos característicos del modelo rdstico.
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Shergold^  ^ya señalaba la pobreza escenográfica
(2)requerida en este tipo de piezas, 7 antes R.B.Williamsx ' 
en su trabajo The Staging of Plays in the Spanish Penínsu­
la Prior to 1555, habla investigado este aspecto llegando 
a las mismas conclusiones» Más recientemente los estudios 
de J.Oleza se declaraban en el mismo sentido destacando - 
el predominio absoluto de la palabra y la sobriedad de re 
cursos escenográficos entre los elementos básicos del es­
pectáculo pastoril.^
A esta pobreza de recursos escenográficos vie­
nen a añadirse además algunos obstáculos a la hora de es­
tudiar el tratamiento del espacio escénico, las acotacio­
nes en general, y en especial sobre escenografía, no son 
abundantes» El hecho de que el autor fuese un paniaguado 
de la casa señorial o en cualquier caso interviniese di­
rectamente (muchas veces como aotor) en la representación, 
reduela la necesidad de unas acotaciones que podían ser - 
transmitidas verbalmente» En la mayor parte de las ocasio 
nes el diálogo parece crear un ambiente escenográfico —  
inexistente en la sala, pero otras deducimos del diálogo 
posibles elementos escenográficos que no encontramos en - 
las acotad anes y cuya utilización no debía exigir gran­
des problemas:
"e vamos a ella
por baxo estas matas pues no se decata**
(Égloga de Torino)
Por otro lado hay que pensar que dada la irrepe 
tibilidad de estas representaciones y su carácter circuns 
tancial, cuando eran reproducidas (caso de Juan del Enci­
na, por ejemplo) lo eran mas como textos literarios que - 
como obras para ser retomadas y re-presentadas ante el —
público. Las acotaciones, por lo tanto, que no fueran de 
estricta necesidad para la comprensión perdían parte de - 
su sentido.
En todo caso, existe en el primer cuarto del —  
XVI aproximadamente, una clara división del trabajo tea­
tral; por un lado el fasto que recoge la sabiduría esceno 
gráfica medieval; por otro, las piezas pastoriles que se 
constituyen esencialmente como teatro de la palabra. Estas 
son un eslabón más dentro de la cadena de festejos que —  
suele conformar la fiesta cortesana: banquetes, torneos, 
saraos.•• y representaciones pastoriles.
H.2.I.- Juan del Encina
El modelo rústico del primer Encina configura un 
tipo de teatro cortesano representado en sala (las navide 
fías y carnavalescas del primer Cancionero (1496), repre­
sentadas en el Palacio de los duques de Alba, corno Encina 
se cuida de apuntar en los encabezamientos), en el que la 
escenografía y el aparato son sacrificados en función de 
la palabra y de la comicidad. Los personajes irrumpen —  
(con un pretendido factor sorpresa) en la sala, el escena 
rio es la misma sala y en este sentido a ella hacen refe­
rencia frecuentemente los pastores. Asi en la Egloga VIII. 
Menga exclama:
N!I)ome a Dios! !Que esta cabaña
(4)ques bien chapada y bien luenga**
La línea divisoria entre escenario y público - 
queda abolida por el hecho de que cualquier personaje, en 
determinado momento, puede ultrapasarla, como hace el paa 
tor Juan/Encina al entregar a la duquesa su obra ("tome - 
vuestra sefíoranqa"). Las alusiones directas al mundo con 
temporáneo al auditorio, las alabanzas al duque, la defen 
sa de sus propios escritos, ayudan asimismo a confundir - 
las distancias temporales entre el hecho navideño y el —  
presente del público*. La representación es pretendidamen­
te vivida por los duques, apelados continuamente como ac­
tores mudos por los pastores* La no repetibilidad de la - 
representación ayuda a no distanciarla como hecho teatral, 
a confundirla can la irrepetibilidad de los actos que se
viven* Iodos estos mecanismos puestos de relieve en la in
(5) ~vestigación de Surta, 7 beben en los fastos, momos y en­
tretenimientos cortesanos del 27, segdn.vimos, y caracte­
rizan no sólo el teatro de Encina, sino gran parte de las 
piezas cortesanas del 271* Muchos de sus elementos pervi­
virán hasta enlazar con el teatro cortesano de la época - 
de Felipe I H  y Felipe 17.
Si la escenografía no es fundamental en las —  
églogas de Encina, sí que adquiere, sin embargo, relevan­
cia el atrezzo, ligado al mundo pastoril* La Egloga repre­
sentada la misma noche de Antruejo o Carnestollendas, —  
transcurre durante la cena de los pastores y éstos mencio 
nan tocino, un barril de vino, un zurrón, y un tarro de - 
leche. ^  En la Egloga de las grandes lluvias los pasto­
res aparecen sentados alrededor del fuego con una "sarta
f7) *
de higos* y "tres trancas de castañas". ' En la Egloga 
(VII) representada en recuesta de unos amores son necesa­
rios una sortija, un caramillo, una honda y un cayado. ^
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Los elementos de atrezzo tienden machas veces a ser embl£
máticos. En la Égloga X* representada ante el principe d.
Juan, Cupido aparece "con sus frechas y arco" hiriendo al 
(9)pastor Pelayo* Atrezzo y diálogo evocan un espacio al 
aire libre no representado en escena, excepto en las ógl£ 
gas I y VIII en donde el espacio representado es interior 
y se identifica con la misma sala.
Con la evolución de Encina, a partir de sus es­
tancias en I t a l i a h a c i a  la concepción del modelo bucó 
lie o, italianizante y clasicista, el paisaje evocado se - 
estiliza, se convierte en el locus amoenus. la Arcadia f£ 
liz donde los personajes penan por sus amores* Asi, en la 
Égloga de tres pastores* impresa en el Cancionero de 1509, 
el evocado por Fileno, mientras Zambardo propone "sentar­
se en aquesta frescura"* El atrezzo. abundante, continúa 
girando en tomo al mundo pastoril (zurrón, rabé, carami­
llo, y el cuchillo con el que se suicida Fileno) • En 
la Égloga de Cris tino y Febea (no incluida en ninguna edi 
ción del Cancionero), tampoco aparece ninguna indicación 
escenográfica* El escenario evocado por Justino sugiere - 
una montaña y quizá hubiese un "seto" en el escenario, jun 
to a la salida de los actores:
Cristino: "(»••) !0h! ¿si fuese aquel Justino 
que viene por el camino 
allí junto cabe el seto?"
En cuanto a elementos de atrezzo. vemos a Cris- 
tino trocar un zurrón y un cayado por un hábito de ermita 
ño* T Cupido aparece con arco y saetas y provisto de —  
ala..*12*
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11*2*2*- Plácido y Vitoriano: la definición de un escena­
rio híbrido.
Es en la Égloga de Plácida y Vitoriano* tampoco 
incluida en ninguna edición del Cancionero, en donde el - 
espectáculo apareoe más elaborado en su aspecto escénico* 
Se supone que fue representada en 1513 durante el segundo 
viaje a Italia de Encina en una de las salas del palacio 
de Jacobo Serra, natural de Valencia y arzobispo de Arbó­
rea* Los espacios fiotioios evocados son tres: cuando Gil 
Cestero, probablemente el propio Enoina, abre el prólogo, 
el espacio real y el espacio representado se identifican 
"me vengo acá por palacio"♦ Hay alusiones al cardenal, —  
"nuestro amo", y al público, "campaña nobre", como en las 
églogas rústicas de su primera época* Gil permanece, du­
rante la representación, en la misma sala, o en algún lu­
gar del escenario:
"Yo me quiero aqui quedar,
que seremos dos pastores,
(14)y con ellos razonar..." '
Con la aparición de Plácida se inicia la obra*
La única referencia al espacio en que hipotéticamente se 
encuentra la protagonista se contiene en estas palabras:
"Yo me vo* Quedaos, a Dios,
(15)palacios de mi consuelo*. '
Pero la alusión de Plácida a los "palacios" es 
más bien retórica que espacial: Plácida abandona los "pa­
lacios" (léase mejor corte), para dirigirse a los "oampos". 
Como no hay ninguna otra referencia las alternativas se - 
reducen a dos: o el espacio de la ficción es el mismo en
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el que ha representado Gil (el palacio del Cardenal iden­
tificado como espacio de la ficción); o esta primera esce 
na, en que se produce el monólogo de Plácida, tiene lugar 
en la ficción, como las escenas siguientes, en el espacio 
de una calle»
los personajes de las escenas que siguen, con — 
sus palabras, configuran claramente el espacio ficticio - 
de una calle» Vitoriano dice dirigirse a casa de Suplicio 
7 ambos juntos a casa de Plugenoia» En ésta es necesaria 
la utilización, en el plano superior, de una ventana prao, 
ticable a la que se refieren tanto Suplicio como Vitoria­
no (éste se queja además de que medie una pared entre él
7 Plugencia)» Desde esta ventana le habla Plugencia a Vi—
fl6}t orí ano, mientras Suplicio espera "tras aquel cantón** •
La alusión a un “cantón" o esquina, cuando el espacio ima 
ginario es una calle, la encontraremos frecuentemente en 
Torres Naharro. Por otro lado, este espacio, el de la ca­
lle como punto de encuentro de personajes lo encontrare­
mos en las comedias de Torres 7 sus seguidores, como muy
(17)bien observaba R»B.Williams.v '
Después de estas escenas Suplicio, a ruegos de 
Vitoriano, llama al pastor Pascual que parece estar sitúa 
do en un lugar del escenario cercano a donde se encuentran 
Vitoriano 7 Suplicio, pues se establece entre ellos la si 
guiente discusión:
SUPLICIO:“Paatorcillo, llega aquí, 
que luego te volverás»
PASCUA: Miafé, ¿cuydas que ha
Sé que no 3073 vos mi amo; 
par Dios, venid vos acá, 
que no puedo j t 70 allá"
122
7 sigue aún la discusión, desplazándose final­
mente el pastor desde un aparente espacio al aire libre - 
hasta donde se encuentran Vitoriano y Suplicio, el espa­
cio de la calle. El pastor Pascual les informa de que rió 
a Plácida vagar por la montaña. 7 es entonces cuando Gil 
Cestero interviene avisando a Pascual y a Suplicio de que 
Vitoriano se les está escapando en dirección a la montaña 
("!Que se os va la compañía/ allá carra la montaña!"). Su 
plioio marcha tras él y transcurre seguidamente una esce­
na cómica entre Pascual y Gil Cestero, que se encontraba 
evidentemente entre el público de la sala, pues Pascual - 
le espeta: "Gil Cestero ¿acá estas tú?", y le recrimina: 
"¿estovas con los de villa?*1 (referencia clara al público) 
para verter enseguida sus burlas sobre los enamoradizos - 
cortesanos:
"Dalos a ravia y a roña
(19)los de villa y palaciegos"' '
Se rompe asi, en un mecanismo muy del gusto cor 
tesano, la distancia entre sala y escenario, entre reali­
dad y ficción.
Después de esta escena cómica entre los pastores, 
y cuando éstos ya han desaparecido del escenario, aparece 
Plácida. El espacio representado a partir de ahora y hasta 
el final será un lugar al aire libre, un "valle", en donde 
hay que distinguir dos zonas delimitadas: la fuente, jun­
to a la cual se suicida Plácida, y la arboleda donde se - 
duerme Suplido. 7 ello porque Vitoriano deja el cuerpo - 
de Plácida junto a la fuente para ir en busca de una daga, 
cuando acto seguido aparecen los pastores y Suplicio, —  
quien ha ido a pedirles ayuda para enterrar a Plácida. Al 
mismo tiempo los pastores quedan en escena con Suplicio, 
que se duerme, mientras tiene lugar el regreso a la fuente 
de Vitoriano y la resurrección de Plácida.
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Ea posible que la fuente apareciese en algún mo 
mentó como elemento escenográfico. Se alude a ella en el 
argumento introductorio 7 a ella también dicen dirigirse 
Suplicio 7 Vitoriano desde el espacio en el que posterior 
mente aparecen los pastores:
Vitoriano: "Allí cabe aquella fuente 
parece estar no se qué 
(...)
Vamos allá prestamente 
no paremos por tu fe”
Además al desmayarse Vitoriano, Suplicio, le —  
echará agua de esta fuente:
"Desta agua le quiero echar 
por ver si tomará en si”
El lugar en donde duermen los pastores 7 Supli­
cio es aludido por Gil corno una "arboleda”, en donde los 
pastores, además, recogen flores 7 hacen guirnaldas. Este 
es posiblemente la zona en donde se encontraba Pascual en 
la primera parte de la obra, al ser requerido por Supli—  
ció desde el otro espacio, el de la calle. Para la apari­
ción de Mercurio pudo haberse utilizado maquinaria aérea: 
mientras Venus sólo "aparece”, Mercurio parece llegar des, 
de el cielo, como se explica en el argumento, como expre­
sa también Gil Cestero en el prólogo ("Mas antes haze ve­
nir C Venus 3 a Mercurio desdel cielo”) 7, finalmente, co 
mo declaran estas palabras de los personajes:
Vitoriano: ”(,,,) haz de manera que vea 
Mercurio venir del cielo,,.”
Venus: "(...) Calla 7 mira,
(,,,) Ven Mercurio, hermano mío, 
ruegote que acá deciendas,.,”^ 0^
Mercurio tras la resurrección de Plácida afirma:
(21)"que yo vuelvo a mi región"' '
Y de nuevo Vitoriano al explicar el hecho a Su­
plicios
(2 2)"Mercurio del cielo vino" '
A este posible efecto especial cabe añadir el - 
villancico y la danza final, que se inicia con la entrada 
de un gaitero. Se configura asi un cuadro can todos los - 
personajes en escena. £1 atrezzo utilizado es abundante, 
con alguna referencia al vestuario.
Nada sabemos sobre las circunstancias de la re­
presentación de Tres pastores y de Prístino y Febea» pero 
nada en ellas ni explícita ni implícitamente nos permite 
hacer hipótesis sobre las novedades introducidas en cuanto 
a la puesta en escena. Sin embargo, los datos aportados — 
por la Égloga de Plácida y Vitoriano. asi como la situa­
ción teatral italiana permiten deducir ciertas innovacio­
nes introducidas por Encina respecto a su propia produc­
ción.
Algunos de los elementos escenográficos que fue 
ron utilizados como la maquinaria aérea para hacer descender 
y ascender a Mercurio, eran conocidos en España y emplea­
dos desde la Edad Media en representaciones religiosas y 
fastos, como ya vimos en el capitulo I. Recordemos simpl¿ 
mente el extraordinario despliegue escénico que llevaron 
aparejadas las coronaciones de Martin el Humano en 1399 y 
de Fernando de Antequera en 1414.
Pero las églogas pastoriles españolas adn cuan­
do aparezcan insertas en el marco del fasto, no se van a 
ver contagiadas por su espeotacularidad, al contrario que 
ocurre con las piezas cortesanas italianas, de contenido 
mitológico-pastoril y de magestuosa puesta en escena. Con
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estas representaciones que forman parte de los confusos, 
variados y controvertidos antecedentes de lo que cuajarla 
con el tiempo en un tercer género regular, -la fábula, —  
drama o tragicomedia pastoral-, debió entrar en contacto 
Encina en Italia, y a estas alturas de nuestros conocimien
tos creemos ya inaplazable una consideración comparativa.
(23)Según ha estudiado E.Bigi a fines del X7 y 
durante la primera mitad del XVT, en Italia, las piezas - 
pastoriles no se ciñen a un modelo representativo especi­
fico sino que coexisten diversas tradiciones que utilizan 
personajes pastoriles: desde la égloga lírica dialogada - 
a la sacra representación, desde la farsa rdstica a la co 
media de imitación clásica, desde la novela pastoril a la 
lírica petrarquista, pasando por ciertos poemas mitológi_ 
co-encamiásticos, con inserimenti coreográficos y musica­
les, sin olvidar la estrecha relación del mundo pastoril 
con la fiesta (cortesana cuno) en sus múltiples expresio­
nes (torneo, banquete, entradas...)•
Esta diversidad de fuentes se refleja en la va- . 
riedad de denominaciones (écloga, favola, oomedia pastóra­
le» festa, tragicomedia); en diferenoias de estructura; en 
la conjunción de personajes que van desde pastores, ninfas 
y dioses mitológicos a ermitaños, salvajes, magos, médicos 
y campesinos; en una lengua, en fin, que mezcla los aúli- 
co y la jerga dialectal. Todas estas piezas tienen en co­
mún, sin embargo, el poseer un carácter de espectáculo de 
recreo y evasión prevalentemente idílico, aún introducían 
do en algunas ocasiones elementos cómicos y novelescos. E. 
Bigi, en un intento de clasificación interna de estas pie 
zas a partir del tipo de público al que iban dirigidas, - 
distingue entre aquellas ligadas a cortes señoriales, con 
un. nivel literario elevado, como el Orfeo de Poliziano, -
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Ia Tirsi de Castiglione, I due pellegrinl de Tanssillo o 
el Cefald de Correggio, y aquellas otras piezas dirigidas 
a un público más amplio, no sólo cortesano sino también — 
académico, estudiantil y burgués, que incluyen elementos 
tanto pastoriles como farsescos, cómicos y rústicos: I/As- 
treo del boloñes Antonio Marescotti, Melandro e Higo del 
£aentlno Alejandro de Caperano, L'Amaranta de Giovan Bat- 
tista Casalio...
Esta diversidad temática, lingttistica, estructu
ral, etc* constituye un signo de identidad característico
del espectáculo pastoral italiano en sus orígenes, que —
contrasta con los uniformados géneros cómico y trágico, y
determina esa ambigua y movediza concepción de la esceno—
(24.)grafía, como ha puesto de manifiesto M.Pieri:'
"Lo spettacolo pastórale resta camunque —
condizionato da un'originaria incertezza -
contenutistica, corrispettiva alia storica
indeterminatezza dello stile humilla nella
retorica e nella pittura» E noto come gli
umanisti, risooprendo Vitruvio, avessero -
fondato immediatamente un rapporto istitu-
zionale fra le tre scene e altrettanti sti
11 figurativi, as sai prima di applicare il
problema al teatro» Mentre perb la scena —
cómica e quella trágica, che richiedono —
sfondi architettonici e prospettici sicura
mente connotati, non pongono agli artisti
problemi particolari, la non esistenza di
una autónoma pittura de paesaggio relega -
la scena satiresca in un limbo de genérica 
(25)gradevolezza". 7
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A esta temprana etapa de experimentación de la 
pastoral italiana, oreemos pertenece la Égloga de Plácida 
y Vitoriano: Desde la fluctuante denominación (Gil Ceste­
ro en el prólogo le da nombre de "comedia1*), hasta la con 
junción de espacios teóricamente contrapuestos: la calle, 
con al menos la fachada de la casa de Plugencia y una ven 
tana, típica de la comedia, y un aroádico espacio al aire 
libre cuyos elementos recuerdan el escenario de la sátira 
tal como lo concebía Vitruvio y sus seguidores, Alberti, 
Prisciano, Serlio, eto: árboles, grutas, montaña, selvas, 
fuentes, flores*.. Espacio que posibilita la aparición de 
los personajes divinos, Venus y Mercurio, diametralmente 
opuestos al ambiente celestinesco en que se mueven Flugen 
cia y la vieja Erltea. Es perceptible incluso una divi- - 
sión interna de la obra marcando una pausa entre ambos es 
pacios: una primera parte que, sin tener en cuenta el ar­
gumento y prólogo de Gil Cestero, abarca las diez primeras 
escenas* Una segunda parte que se prolonga desde que sale 
Plácida al escenario hasta el final, y que comprende las 
restantes diez escenas y concluye con una danza* Cada par 
te, además, posee su propio entremés cómico interno, a —  
cargo de los pastores*
Es dificil establecer, sin embargo, el tipo de 
puesta en escena de estas tempranas representaciones, pero 
el estado de evolución escénica del teatro italiano hace 
posible pensar en la utilización de algunos elementos esce 
nográficos como los que hemos apuntado arriba; una casa - 
-quizá dos-, una arboleda donde duermen los pastores y re 
oogen las flores para hacer, sus guirnaldas, y la utiliza­
ción de maquinaria aérea para el descenso de Mercurio* To 
do ello con una tradición que partía ya de fines del Quat 
trocento, y que habla sido utilizada en espectáculos di—
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Tersos, pero todos de filiación cortesana: en 1475» en B<>
lanía con motivo de la boda entre Bernardina Rangani y —
Guido Pe poli, tuvo lugar, entre otras, una representación
de Céfalo y Procri, en la misma sala del banquete, sobre
un tablado en el cual se habla construido "una silva e —
tutte le cose necessarie”; en 1487, también en Bolonia, -
en los festejos por el matrimonio entre Lucrezia d'Este y
Giovanni Bentivoglio tuvo lugar una representación mitoló
gico-pastoral también en la sala del banquete, que se ini
ció con la entrada, a paso de danza, de los actores que -
transportaban, ocultos en su interior, los objetos esceno
gráficos que Iban a ser necesarios para el desarrollo de
la acción, y que eran los siguientes: "una torre, un pala
do, una "montagna de bosco circundata, nel cui corpo era
C 26)a modo una espelonca", y una roca;v ' la representación 
del Orfeo de Poliziano que tuvo lugar en 1480 en el pala­
cio del Cardenal Francesco Gonzaga, exigía un decorado —
"di Verzure", "un monte ombroso e vagamente fiorito" y —
(27)una fuente "soto l'ambrose foglie"; en 1496, Antonio 
Galeazzo Bentivoglio ofrecía a los embajadores milanés y 
veneciano, "una legiadra farsa cum uno apparato tuto di - 
verde el pavimento din-torno, cum lo coperto. di azurro —  
stellato"; en fin, en el torneo dramático celebrado en —  
1527, con participación de faunos, ninfas, salvajes y sá­
tiros, fue utilizado, entre otros un carro con "la fonte 
(2ñ)de Ipocrene"•
Algunos espectáculos requieren, como ha señala­
do M.Pieri puestas en escenas híbridas urbano-rústicas.
Asi el Cefaló de Corregglo en su representación ferraresa 
de 1487, requería sobre el escenario "uno tribunale de —
legno e asse depinto cum caxe in foggia de castello e ciu
(29)tade", además de los consabidos "omamenti di verzuraM. 7
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Muy pocos años después de la representación de Encina, en 
1521 o poco antes, la Pastoral de Buzante exigía para su 
escenificación un tablado con varias zonas diferenciadas:
"un paesaggio silvestre con un prato in - 
mezzo dove principia e si svolge l'azione 
céntrale; da un lato separato, il templo - 
del dio Pan, con l'altare, una fonte e un 
sepolcro antico, dall'altro un viattolo —  
conduce alia casa del medico della qual —  
tra gli alberi potrá scogersi la porta"
la raíz medieval de estas puestas en escena es 
evidente, pero más que de escenario múltiple en el senti­
do medieval (es decir, varios escenarios como soporte de 
escenografía), habría que hablar de espacios o zonas si­
multáneas delimitadas, sobre un solo escenario* Ejemplos 
como éste, señalan el momento de la descomposición del es, 
cenarlo múltiple, pero son previos todavía al escenario - 
unitario tal como se entenderla sobre todo a partir de —  
Se rilo. Y sobre todo conectan inevitablemente con Plácida 
y Vitoriano, y hacen más comprensible la hibridez de su - 
escenario y la delimitación de zonas dentro de él, tal co 
mo hemos estudiado* Obsérvese también la mención que la - 
acotación de la Pastoral de Buzante hace de un camino que 
conecta una zona con otra y que sin embargo no implica ya 
la utilización de varios escenarios* Decimos esto porque 
la referencia a caminos y atajos la encontraremos también 
en églogas españolas tardías, y muy posiblemente, ya a mi 
tad de siglo, no implique tampoco en éstas la utilización 
de varios escenarios*
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En cuanto a la maquinarla aérea, ésta gozaba de 
una larga tradición tanto en Italia como en España, según 
vimos al tratar este aspecto de la escenografía medieval. 
Recordemos aquel complejo mecanismo que alrededor de 1430 
construía Pilippo Brunelleschi para la representación de 
la Anunciación en la iglesia de San Felice in Fiazza de - 
Florencia, mecanismo que hacía ascender y descender perso 
najes desde un "cielo" ubicado en la techumbre del templo, 
y que poseía características similares al canstrudido ha­
cia 1439 en el Carmine para la Ascensión del Señor. ^ ^ L a  
utilización de maquinaria aérea sobre carros móviles tam­
bién es temprana en Italia, así en las famosas nuvole que 
recorrían la ciudad de Florencia en la procesión del día 
de San Juan.
Un precedente de la utilización profana de ma­
quinaria aérea lo constituye la representación de la Banáe. 
de Baldassare Taccone, que tuvo lugar el 31 de enero de - 
1496 en el palacio de Crian Francesco Sanseverino, conde - 
de Caiazzo, en Milán, ante Ludovico Sforza y otros prínci 
pes y espectadores ilustres, según indica Taccone en el - 
prólogo. La obra fue representada por los mismos cortesa­
nos, entre ellos el autor, en el papel de Tacco, e incluía 
descensos y ascensos de Mercurio, Júpiter, Danáe y el es­
pectacular aterrizaje final de Apolo.
Encina, dado el tipo de público al que se diri­
gía, no debió ser ajeno a este creciente interés de la no 
bleza italiana por la mitología y la espectacularidad. In 
terés que hacía confesar en 1502 a Isabella d'Este, en —  
carta a su marido, el aburrimiento que le habían produci­
do las representaciones de las comedias plautinas que ha­
blan tenido lugar durante las bodas de su hermano Alfonso 
con Lucrecia Borja, mientras encarecía vivamente los in—
(34)termezzi plagados de ninfas, sátiros 7 cupidos.
SI nos hemos detenido tanto en el análisis de -
Plácida y Victoriano es porque, es porque, escrita en cas
tellano, no es asumida en los trabajos italianos, 7 produ
cida en Italia, se estudia -escenográficamente- dentro de
la tradición pastoril española, cuando, creemos, tanto —
tiene que ver con la italiana» Es una primera muestra de
la influencia escenográfica italiana sobre la tradición -
teatral española, que tan fructíferos resultados darla al
correr el tiempo» No obstante no olvidamos por ello la in
(?5)dicación de López Estrada: Nno es una ciega imitación”» ' 
Fundamentalmente, desde el punto de vista literario» Y —  
quizá es por esto que la representación no agradó a Fede­
rico Ganzaga, según informaba Stazio Gandió en su carta a 
los marqueses de Mantua» Quizá -decimos- no compren­
dió el Gonzaga lo que de tradición teatral medieval espa­
ñola poseía; esa rusticidad del mundo pastoril 7 su len­
gua peculiar, el sa7aguós, o esa recreación del ambiente 
celestinesco, todo ello tan alejado de la Arcadia pastoril»
La situación teatral italiana posibilitaba pues 
un enriquecimiento escenográfico al que los autores espar- 
ñoles, cuando se vieron en la tesitura de tener que traba 
jar para un público italiano 7 cortesano, no siempre de­
bieron ser impermeables» La Tronhea» con su utilización - 
de un carro triunfal, es una prueba más de ello» ¿Por qué 
si Encina se vi ó influido por el drama italiano en cuanto 
a temas, personajes, organización de la acción» •• no pudo 
absorber también novedades en cuanto a su concepción esce 
nográfica, sobre todo en una representación que se produ­
cía en Italia, 7 en un género como el pastoral eminente—  
mente nuevo 7 renacentista, 7 caracterizado retóricamente 
por su hibridez?.
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Pero fuera de estas excepciones 7 volviendo al 
marco de la península lo cierto es que la dramaturgia paj3 
toril, por estos años, se sitúa en la línea de un teatro 
pobre en cuanto a recursos escenográficos 7 pervivirá con 
las mismas características en los seguidores de Encina, - 
tanto en las piezas navideñas como en aquellas 7a emanci­
padas de la circunstancia religiosa 7 con una ma7or o me­
nor dosis de bucolismo. Vamos a verlo.
11*2.3•- Los seguidores de Encina
Las piezas navideñas cortesanas, 7a sean repre­
sentadas en sala o capilla privada, continuarán el modelo 
establecido por Encina. Desde las dos representaciones de 
Lucas Fernández (Égloga o Farsa del Nacimiento de Nuestro 
Redentor Jesucristo 7 Auto o farsa del nascimiento de —  
Nuestro Señor Jesucristo) hasta el Diálogo del Nascimien­
to de Torres Náharro, continuando por las piezas de Her­
nán López de Tanguas (Égloga en loor de la natividad de - 
Nuestro Señor) o por la de Pedro Manuel de Urrea (Égloga 
sobre el nacimiento de Nuestro Salvador Jesucristo), o —  
por la Farsa nuevamente trobada de Femando Díaz... Los - 
posibles elementos escenográficos son mínimos 7 ni siquie 
ra necesarios. A veces ha7 referencias que evooan elemen­
tos de un paisaje al aire libre. En el Auto o Farsa de Lu 
cas Fernández, Pascual hace referencia a un "otero"; en - 
el Diálogo de Torres Naharro -escrito entre 1512 7 1517 - 
segdn Crawford-^^ se mencionan una fuente 7 un arbusto.
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En el Auto o farsa de lucas Fernández, el pastor Pascual 
aparece en escena en un lugar más elevado que el resto de 
sus compañeros. R.B.Williamssugiere que se puede tra­
tar de un muro de la sala que represente un risco. Quizá 
el otero que Pascual menciona al principio:
llórente: Velo, velo donde está
(...)
Juan: Aua, que quiero saltar
Pascual: Na saltes que está muy alto
Juan: Recógeme allá que salto
(...)
Pues por do descendiré 
(...)
(39)Llórente: quan presto que has allegado. '
Algnrtaa de las églogas navideñas de - Encina re­
presentadas en la sala del palacio de los duques dé Alha 
finalizaban con un villancico en el momento en que los —  
pastores decían partir a adorar el "Nacimiento” y a ofre­
cer sus presentes (¿quizá hacia la capilla?). Asi ocurre,
por ejemplo, en la Égloga representada en la misma noche 
de Navidad, publicada en el Cancionero de 1496 y en la —  
Égloga de las grandes lluvias. Y también en las represen­
taciones navideñas de Lucas Fernández.
En la Farsa nuevamente trobada de Femando Díaz, 
anterior probablemente a 1520, los pastores que entregan 
los presentes se refieren a la belleza del niño, sus cab£ 
líos, ojos, etc., pero no hay referencia explícita al pe­
sebre. También en la Égloga en Loor de la Natividad - 
de Yanguas, anterior a 1516, se hace referencia a la Vir 
gen y al niño (¿quizá figuras mudas?), pero tampoco al pe 
aebre.<41>
134
Sin embargo, si que oonsta la utilización por - 
parte de Gil Vicente del pesebre o orno elemento escenográ­
fico. Asi en el Auto pastoril castellano, representado en 
1503 en el palacio real, se indica:
”Partem se pera o presepio cantando”
Y más adelante, "E chegando o presepio diz Gil”.
(42)Y seguidamente Lucas comenta "que casa mas pobrezita”. 
También en el Auto dos Reis Magos hay que suponer un naci 
miento ante el cual entregan sus presentes los Reyes* Am­
bas siguen de cerca el modelo navideño enoiniano. Poste­
riormente Gil Vicente enriquecerá dramáticamente su mode­
lo añadiendo personajes mitológicos o alegóricos. Aunque 
ello no modifique sustancialmente la concepción escenográ 
fica. En el Auto dos quatro tempos representado ante el - 
rey Manuel en Lisboa ”nos paqos Lalcaceua, na capella de 
Sam Miguel”, el dia de Navidad, los personajes (un sera­
fín, dos ángeles, un arcángel, los cuatro tiempos y Júpi­
ter) adoran, sucesivamente, al niño en el pesebre. Y en - 
el Auto da Sibila Casandra. representado ante la reina Ma 
ría de Portugal en el Convento de Xabregas, la acotación - 
indica ”Abrem-se as cortinas onde esta a todo o aparato - 
do nacimento. Cantao quatro anjos”. Hacia él se dirigen - 
los pastores cantando. En el Auto da Mofina Mendes, repre 
sentado en 1534, tras la anunciación del ángel a María, - 
la acotación indica: ”os anjos a sua partida tocáo seus 
instrumentos, e cerrase a cortina”, tras de lo cual se —
inician las escenas pastoriles, abriéndose las cortinas -
(43)de nuevo probablemente para la escena del nacimiento.
Más fundamental que la escenografía es una vez 
más el atrezzo que gira siempre en tomo al mundo pasto­
ril: zurrón, cayado, o lefios para hacer un fuego en el —  
Auto o. Farsa...de Lucas Pemández, o los elementos utili-
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zados en los juegos entre pastores; asi en la misma pieza 
para el juego de la chueca se necesita un halón y un palo
7 los instrumentos musicales que acompañan los villanci—
t f 44)eos como en la Egloga de Yanguas, 7 la comida de los —
pastores o los presentes, a veces abundantes que ofrecen 
al niño. Asi en la Farsa de Fernando Díaz los pastores —  
ofrecen un cinto, honda, esquero, dos agujetas, un pande­
ro, "lazos 7 perchas 7 un cucharal", "presado fresco sin 
sal", dos camisitas, cayado, 7 abarcas.
Gil Vi o ente con la introducción en sus piezas - 
más secularizadas de personajes provenientes de esferas - 
diversas de las pastoriles -mitológicos, alegóricos, etc-, 
debió ampliar las posibilidades del vestuario como mues­
tran algunas de las escasas acotaciones: asi. en el Auto 
de Mofina Mendes la Virgen aparece "vestida como Raynha";' 7 
el Estío en el Auto dos quatro tempos se presenta con una 
"oapella de palha". La importancia del vestuario (¿quizá 
participaban las damas de la corte en la representación?) 
la explitan los pastores en el momento de dirigirse al - 
pesebre:
"Vamos ver con qué danzellas 
oon que galas, con que arreos 
la hallamos..."
Las églogas profanas tanto si se decantan por - 
el modelo bucólico o rústico, o por ambos a la vez se man 
tendrán fieles al principio de sobriedad escenográfica. 
Continúan siendo fundamentales la música 7 el canto, 7 —  
abundantes los aperos 7 utensilios pastoriles: cinta, cam 
pana, cayado, cachiporra en la Comedia de Bras-Gil y Be—  
ringuella de Lucas Fernández;' 7 y los naipes para el —  
juego, un cesto, un rurrón, ajos, cebolla, vino... en la
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(48)Egloga nueva de Diego Durán, esorita hacia 1520, etc.
A pesar de las frecuente se alusiones a elementos 
de un paisaje al aire libre, pocas veces es explícita o - 
imprescindible su plasmación escenográfica sobre todo en 
las piezas más primitivas. El argumento de la Farsa o cua­
si comedia de 1. Fernández indica que el pastor y la doñee 
lia se encuentran en el campo, indicación que posee un va 
lor de gula fundamentalmente para el lector, y el pastor, 
más tarde, se referirá a su caballa y floresta. En la Co­
media de Bras Gil y Beringuella los personajes hacen refe 
renda sucesivamente a un espino, breñas, peñas... Y mon­
tes, valles, cerros, ríos, fuentes, son mencionados en la 
Farsa o cuasi comedia del soldado: un encinar y un prado 
en la Egloga interlocutoria de Diego de Avila, impresa en 
1511 o antes; un prado y un campo en la Egloga nueva
de Darán; un desierto o tierra yerma en la anónima —
(51)Egloga pastoril o de las cosas de Valencia,v ' por poner 
algunos ejemplos.
En alguna ocasión se indica explícitamente la - 
utilización de algún elemento escenográfico. Asi en la —  
Égloga de Torino, inserta en la novela Questión de Amor,- 
impresa en 1513, se explica en el argumento que el prota­
gonista aparece Nacostado debaxo de un pino que alli ha—  
zen traer" y en la acción se indica:
"Helo aqui está debaxo este pino"
"... e vamos a ella
(52)por baxo estas matas pues no se decata"N '
En algunas de las piezas más tardías (década de 
los 30 en adelante), es posible sin embargo deducir la uti 
lización de algún edificio, quizá sólo una fachada con - 
una puerta. El espacio global representado sigue siendo el
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mismo: un espacio al aire libre* Pero aparecen dos zonas 
claramente delimitadas sobre el escenario: una más marca­
damente campestre (a la que se refieren los personajes am 
gibuamente como un "valle", "prados" o "montañas"*..) pe­
ro con algún elemento escenográfico (unas matas, una fuen 
te, etc*) y otra zona al aire libre también, pero que se 
localiza ante la puerta delun edifioio (casa, ermita...). 
El influjo de la comedia es visible en la adopción de es­
ta última: la casa urbana queda convertida, en clave pas­
toril, en cabaña o ermita.
Asi pues, en la Parsa nuevamente compuesta por
Juan de París, cuya primera edición conocida data de 1536,
(53)hay que suponer doa zonas en el escenario;' ' un espacio
al aire libre al que hace referencia el ermitaño al ini­
ciarse la obra ("Agora pues soy a este prado salido") con 
al menos unas "matas" bajo las cuales se esconde el pastor 
Vicente; y una exmlta hacia la que se dirigen los pastores 
y la doncella desde el primer espacio, y que viene indica 
da no sólo por los diálogos sino por,una de las acotacio­
nes ("Vanse el Escudero y Hermitaño al hermita"). La ermi 
ta posee además una puerta por dónde entran y salen el Es 
cudero y el Ermitaño*
De la Parsa llamada Ardamisa de Diego de Negue-
ruela no se conoce fecha ni lugar de impresión, aunque se
(54)tiende a ubicarla en la primera mitad del siglo 271.
En ella se hace mención de dos zonas en donde transcurre 
la acción: un espacio al aire libre, en las montañas, que 
viene marcado por la presencia de una fuente, mencionada 
por el pastor del introito y en la que posteriormente uno 
de los personajes tratará de llenar unos cántaros de agua* 
Además Ardamisa y Guarilano dicen abandonar este espacio 
por un atajo para dirigirse a su casa. Posteriormente el
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resto de los personajes Irán en su busca, y efectivamente 
llamarán a la puerta de la casa y Ardamisa y Guarilano —  
saldrán de dentro*
En la Parsa nuevamente compuesta llamada Corne­
lia atribuida a Andrés de Prado, se menciona ana parcela 
de tierra donde Benito dice estar sembrando y una calle -
que comunica ésta con la casa de la pastora Cornelia, que
(55)posee una puerta practicable. '
En la Parsa hecha por Alonso de Salaya, las prl 
meras escenas se desarrollan en un espacio campestre en - 
donde el pastor Domingo construye rápidamente una cabaña:
"haré presto sin engorra 
una muy gentil cabaüa" v.20
Y más adelante, para convencer a Minucio de que 
entre en escena, le indica: "entra, verás mi cabaña" (v.75). 
Desde allí los demás personajes acuden a la casa de Silme 
na, que cuenta con una puerta practicable.^6)
En otras se mantiene, no obstante, el espacio - 
único. Asi en la Comedia Plorisea de Francisco de Avenda^ 
fto (1553) la acción transcurre a lo largo de los tres ac­
tos en un único espacio campestre con mención de bosques, 
riscos y zarzas, con quizá algunas matas aquí y allá so­
bre el escenario como parece deducirse por las referencias 
(57)de Blancaflor* y
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II.2*4**- Conclusiones
ün repaso, pues, de las piezas pastoriles con­
firma esa pobreza escenográfica de la que hablábamos al - 
principio y que es el sello de identidad del espectáculo 
pastoril en sus orígenes*
El espacio teatral queda identificado con el es 
pació real, que es, en la mayor parte de los casos revisa 
dos, la sala de un palacio* Posiblemente, como en los mo­
mos y espectáculos del 27 que hemoa tratado, los pastores 
irrumpen en la sala y acotan -a medida que lo van utilizan 
do- un espacio para la representación, frente a los seño­
res y a sus invitados, un espacio escénico cuyos limites, 
pues, son ambiguos* En ninguno de los casos estudiados he 
moa podido deducir la utilización de un tablado o escena­
rio para la representación aunque es más que posible que, 
al menos en las piezas más tardías y máxime en aquellas - 
no representadas en sala, su utilización se hubiese ya á± 
fundido por estos años*
El espacio ficticio, en algunas de las églogas, 
queda identificado también con la misma sala* Es el caso 
de las églogas I y 7111 de Encina; en la ficción los pas­
tores se desplazan a una sala del palacio donde irrumpen, 
provocando pretendidamente la sorpresa de los cortesanos 
y moviéndolos a risa con sus pedestres y poco poéticas ac 
clones. El tínico signo que funciona y que es necesario ea 
cenográficamente es el vestuario y el atrezzo que permite 
identificar a los personajes como pastorés*
En la mayor parte de las églogas, sin embargo, 
el espacio ficticio se configura como un lugar localizado 
al aire libre* Al referimos reiteradamente a la pobreza
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de recursos escenográficos en las piezas pastoriles más - 
primitivas, parece que la consecuencia inmediata que se - 
desprende de esta afirmación es que son sólo las palabras 
(lo que tantas veces se denomina "decorado verbal11) junto 
a la complicidad imaginativa del público, los puntales bá 
sicos que crean ese espacio ficticio» Esta situación -cree 
moa- requiere un rodaje como espectador y una sofistica­
ción del hecho teatral que a principios del 271 parece no 
haberse alcanzado todavía» Sí, sin embargo, el público des* 
de la Edad Media estaba acostumbrado a una representación 
estilizada de la realidad, a que detexminados elementos - 
significativos le remitiesen a ella como ya señalaba Ko—
/cQ \
nigson» ' 7 esta es la técnica teatral que creemos se — 
aplica en muchas de las piezas pastoriles en donde los ob 
jetos escenográficos utilizados son emblemáticos.: un pino, 
unas matas, una fogata, una rama de castaño» •• remiten a 
un entorno campestre-pastoril» Pero sobre todo, lo que co 
bra valor escenográfico en este contexto es el atrezzo y 
el vestuario, es este aspecto de la puesta en escena el — 
que asume la mayor carga significativa espacial, y además 
es recurrente de unas piezas a otras, estableciéndose prá£ 
ticamente un código en este sentido»
En definitiva, si la concepción de un espacio - 
real identificado como espacio teatral mostraba todavía - 
su raigambre medieval, otro tanto ocurre en estas Églogas 
primitivas con los elementos escenográficos» Es cierto —  
que la representación se concibe más como espectáculo có­
mico-literario que como espectáculo visual, escenográfica 
mente hablando» Pero cuando se utiliza algún objeto esce­
nográfico, este tiene un valor puramente emblemático muy 
cercano al que poseían los objetos escenográficos medieva 
les» No hay un intento, por asi decirlo, de representación
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de un fragmento globalizado de la realidad, tal como se - 
plantearán a lo largo del X7I en Italia los seguidores de 
Vitrubio, sistematizándola en escena cómica, escena trág¿ 
ca 7 escena satírica, 7 enmarcando ésta en un espacio tea 
tral 7 escénico especifico*
Sin embargo, a partir de la década de los 30 es 
perceptible algdn cambio, posiblemente por influencia de 
la comedias el espacio ficticio es mixto, no es sólo un - 
paisaje campestre, sino que se le suma una construcción 
(casa, cabaña o ermita), frecuentemente con puertas 7/0 - 
ventanas practicables* Y en algunos dermestos casos, pare­
ce evidente que la solución escénica aplicada es, como an 
tes en Plácida .y Vitoriano* la delimitación de zonas so­
bre el escenario* Los personajes indican el paso de una a 
otro a través de "atajos11 o "caminos"*
¿Se construían objetos escenográficos ad hocs - 
una cabaña, una casa, una ermita? ¿Se trataba de lientos 
pintados? ¿o se utilizaba el entorno arquitectónico real, 
un muro con puerta 7 galería superior? ¿o quizá un poco - 
de todo, según las posibilidades 7 las ocasiones?.
Desde luego objetos escenográficos autónomos son 
la ermita de la Parsa nuevamente compuesta de Juan de Pa­
rís, 7 la cabaña de la Parsa de SalaTa. Y, por cierto, una 
cabaña será utilizada en las máscaras que en 1564 organi­
zaban en palacio Isabel de Yalois 7 la princesa Juana, 7 
que estudiaremos más adelante* Seguramente asumían una - 
tradición escenográfica*
En todo* caso ha7 en estas piezas más tardías una 
ma7or elaboración del espacio ficticio, una ma7or especi­
ficación escenográfica, 7 una tendencia a la utilización 
de zonas simultáneas dentro del espacio escénico que supo
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ne un cambio respecto a las piezas pastoriles más primiti 
vas*
II.3.- LAS PIEZAS DE CIRCUNSTANCIAS CORTESANAS 
11*3*1*- Políticas
No es muy elevado el número de piezas ligadas - 
a alguna circunstancia política concreta sobre las que te 
nemos noticia, y en ellas el interés se centra en la na­
rración y el panegírico, mucho más que en la elaboración 
de una acción o en el tratamiento escenográfico. Así, por 
ejemplo, ocurre en las Coplas sobre la prisión del Rey de 
Francia de Andrés Ortiz (escrita con toda seguridad poco 
después de 1525) 9 en donde la mayor parte de la obra está 
dedicada a la narración que la pastora Toribia hace al —
pastor Bartolo sobre la victoria española en la batalla - 
(59)de Pavia.N ' Los diálogos remiten a un espacio ficticio 
al aire libre en una montaña ("campo”, ”follage”, incluso 
la cabaña del pastor, ¿quizá como elemento escenográfico?) 
y al tópico atrezzo pastoril.
En muchos aspectos muestran estas obras su es­
trecha relación con el espectáculo cortesano y el fasto: 
la utilización de personajes pastoriles, ya en la temprana 
Egloga de Francisco de Madrid (1494)» que se refiere a la 
invasión de Italia por los franceses; el empleo de persona 
jes alegóricos, que recuerda la utilización que de ellos
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se hacía también en las entradas reales, en aquellos espec 
táculos que tenían lugar por lo general en las puertas de 
la ciudad al paso de la persona real y de su comitiva: así, 
en la Parsa para celebrar la paz de Cambray, de Hernán Ló 
pez de Yanguas (1329) intervienen como personajes alegóiú 
eos Paz, Justicia, Tiempo, Mundo, Guerra, Descanso y Pla­
cer; la utilización de los desfiles de personajes, tan 
caros a los momos, se da en la Trophea de Torres Naharro^^ 
(desfile de los reyes ofreciendo sus regalos) o en la —  
Exhortagao da Guerra de Gil Vicente, representada en Lis­
boa en 1314 ante el rey Manuel, con su entrada en sala, - 
tras ser invocados por un nigromante, de Fantasilea, Aquí 
les, Aníbal, Héctor, Spioio y Policena con parlamentos ra 
diales panegíricos y alusiones al auditorio; o la uti 
lización, como elemento escenográfico, del carro triunfal
que entra en la sala portando un personaje, se da en la -
(63)Comedia Trophea,' ' la pieza de espectacularidad más ela
borada*
La Trophea fue representada en Roma, en marzo o 
abril de 1314, ante León X y el embajador del rey Manuel 
de Portugal Tristáo da Cunha, quizá durante un banquete, 
como parecen sugerir los versos (1215 y siguientes del In­
troito) contra la gula de los grandes señores. Por lo de­
más, en el escenario, que se identifica con la sala misma, 
como en las piezas más primitivas, lo único exigible es - 
la "silla real” de la jornada II en la que se sienta el - 
irreverente pastor Caxcolurio. El atrezzo se enriquece, a 
parte de los aperos pastoriles, con los versos escritos - 
que derrama la Pama por la sala, los animales que entre­
gan los pastores como presentes al rey portugués (raposo, 
gallo, cordero, águila)... A destacar la mención de las - 
alas de la Pama que hace Caxcolurio y que recuerda aquel
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momo de Gómez Manrique representado por encargo de la in­
fanta Isabel para el cumpleaños del principe Alfonso, £1 
reparto de composiciones escritas que efectúa la fama re­
cuerda el reparto de letrillas escritas en papeles de co­
lores realizado en el banquete por la coronación de Mar­
tin el Humano en Zaragoza (1399).
A excepción de la Trophea, poco es lo que sabe­
mos de la puesta en escena de estas obras, en las que, —  
por otra parte, sigue siendo fundamental como efecto espe 
oial la música acompañada de canto. En la Égloga de un —  
pastor, escrita por Martin de Herrera (hacia 1510 o 1511) 
para conmemorar la conquista de la ciudad de Orán por el 
gran capitán, de la que se conserva el prólogo y no la é- 
gloga, encontramos la tínica alusión a la puesta en escena 
de este tipo de piezas:
nY a esta causa empegando de los más rudos y im 
béciles, pongo, en fin, una égloga de unos pas­
tores; la qual, con sus personajes y aparato, - 
■se presentó en la villa de Alcalá con ciertos 
villancetes, porque todos ayan de gustar y go­
zar de lo que no es de passar debaxo de nuve ni 
dissimular por ningún cathólico, ni se bastaría 
dar su cumplimiento de bozes y alabanzas al que 
se deben, aunque todos nuestros miembros corpo­
rales se convirtiessen en lenguas; y ansí, los 
susodichos, quando con sus toscas palabras y ru 
das razones, quando con otras de mas avisso que 
mi scrlptura, siempre van relatando la verdad - 
del caso como passó, y pronosticando algo de lo 
advenidero revelado a vezes a los tales y as con 
dido a los sabios y prudentes. Estas tales égl£ 
gas, romances y villancetes, leydos ansí a la - 
letra sin ponerse en acto, aparato, tono, y con 
cordancia de seis vozes artlficas de música, y
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sin aquellos denuedos, personajes y meneos rusti 
cales como dije, no son de ver, porque de lo tal
no se pretiende saciar el oido, más el ojo y el
entendimiento, porque ansí quedan bien informa­
dos los ánimos y voluntades de los oyentes"
A partir de aquí R.E.Surtz deducía que la obra 
estaba pensada para ser leída en voz alta por una sola —
persona, como aconsejaba Alonso de Froaza que se debía —
leer La Celestina» Creemos, no obstante, que Martin de He 
rrera habla en su prólogo de dos cosas distintas: por una 
parte el momento en que la pieza es representada "con sus 
personajes y aparato", en Alcalá; por otra, el de la im­
presión y la lectura (leydos ansí a la letra sin ponerse 
en aparato, acto, tono*»,). Lo que confirma una vez más - 
el caráoter circunstancial e irrepetible de tales repre­
sentaciones, y en este caso concreto una posible puesta - 
en escena "oon aparato", aún cuando es difícil saber a —  
qué se/refería el autor con este término. La misma distin 
ción la establecía López de Yanguas en el prólogo de su - 
Farsa para celebrar la paz de Cambray, escrita, según él, 
para dar "descanso a los letores y auditores".
Crawford comentaba refiriéndose a La Trophea:
"It is difficult to detexmine wether, for its foim, the - 
author was indebted to Italian Festival plays of the same 
type as Sarmazzaro 's II trionfo della Fama, presentad at 
Naples in 1492 to celébrate the capture of Granada, or —  
wether it representa a logical development of Spanish alie 
gorical pageant and masquerades".v ' Es evidente que la 
obra está plagada de elementos que beben del teatro reli­
gioso español medieval (el desfile de pastores con rega­
los es una parodia del Officium), de la escuela salmanti­
na (situaciones típicas pastoriles: juegos, disputas, uti
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lización del sayagués..*), y de la tradición del fasto - 
(desfiles, carros triunfales, reparto de versos, persona­
jes alegóricos...). Pero estos elementos del fasto son co 
muñes a Italia y a España, y en general a toda Europa. No 
obstante es en Italia donde parece haberse incorporado —/go\
más pronto la espectacularidad del fasto ' a las piezas 
cortesanas* En España, excepción hecha de Portugal, en la 
tradición teatral cortesana de la primera mitad del 171, 
hasta donde nosotros sabemos, las piezas teatrales, adn - 
cuando aparecen insertas en el marco del fasto no se con­
tagian, por los datos que poseemos, de su fastuosidad es­
cenográfica, produciéndose entonces una división del tra­
bajo entre el espectáculo fundamentalmente visual que es 
el fasto, y estas piezas basadas en la palabra y la comi­
cidad* La Trophea serla, pues, una excepoión, y enlazarla 
con los dramas fastos de Gil Vicente en la corte portugue 
sa*
En el aspecto del tratamiento del espacio se —  
muestran estas piezas muy cercanas a las pastoriles más — 
primitivas* En algunas se produce esa identificación espa 
ció real, teatral y ficticio, concretados los tres en la 
misma sala; así.en la Trophea* La Exhortacao da guerra.En 
otras el espacio ficticio es el tópico paisaje al aire 11 
bre, como en las Coplas de Andrés Ortiz o en la Parsa de 
López de Yanguas, con quizá algtin objeto (matas, follaje...) 
significativo *
Atrezzo y vestuario cobran gran importancia en 
estas piezas, como en las pastoriles* Esto es evidente, - 
por ejemplo, en el prólogo de la Parsa de López de Yanguas:
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"El correo como correo, tañendo su corneta (...) 
El Tiempo y el Mundo como viejos y en hábitos de 
pastores: saluo que el Tiempo llevará un instru 
mentó para tañer qual el quisiere, la Paz entra 
rá muy bien atauiada, como gentil dama y la Jus 
ticia también saluo que la Paz llevará un ramo 
verde de oliua en la mano o de laurel, y la Jus 
ticia una vara, la guerra entrará en hábito de 
Hornera, con sus veneras y con su bordón en la - 
mano. Descanso y Plazer entrarán como pastores 
mancebos muy regozijados'*^^
Estas obras, dedicadas exclusivamente a conmemo 
rar circunstancias políticas, van a decaer entre el públi, 
co cortesano. No parecen alcanzar más allá de la década - 
de los 20. la recreación de hazañas políticas regresará - 
al marco del fasto, de donde habla salido, sobre todo en 
su vertiente pública, por lo que de propaganda conlleva - 
éste: arcos conmemorativos, figuras de bulto, personajes 
vivos que remiten a determinada hazaña, etc. A partir de 
ahora, cuando las piezas cortesanas incluyan el elogio de 
hechos de fama y genealogías de nobles y reyes, éstas se 
incluirán como narraciones afuncionales para la acción y 
serán puestas en boca de algún personaje. Sólo con el Ba- 
rrooo y la agudización de la concepción del hecho teatral 
como propaganda, volverán a cobrar auge las representad^ 
nes conmemorativas de eventos políticos. Lope dedicó par­
te de su producción a ello, y justificó teóricamente la - 
utilización de las grandes hazañas como materia teatral, 
"para renovar la fama desde los teatros a las memorias de 
las gentes1*, como explicaba en la dedicatoria de La Campa­
na de Aragón.
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II»3*2»— Costumbristas y dramas-fasto
El Coloquio en el qual se remeda el uso; trato
y pláticas que las damas de Valencia acostumbran hazer y
tener en las visitas que se hazen unas a otras, o como se
conoce más abreviadamente, La visita de Joan Fernández de
Heredia, representa una versión satírica y cortesana de -
las costumbres y rituales de la corte virreinal que se reu
ni ó en Valencia alrededor de la reina d* Germana de Foix
y el Elector de Brandenburgo. Ante ellos fue probablemente
(71)representada entre 1523 y 1525. Muerta ds Germana, y
con ocasión de la boda de su tercer esposo, el duque de -
Calabria, con ds Mencia de Mendoza, en 1540, el Coloquio 
fue representado de nuevo, pero entonces Fernández de He­
redia adaptó el prólogo a la nueva circunstancia.
Los propios personajes de la oorte se nos aparja 
cen como protagonistas, incluido Fernández y su mujer, —  
que interviene en el segundo prólogo. Baile y canción, —  
juegos de salón, galanteos entre caballeros y damas, con 
la culminación final del desafio de torneo convocado por 
un rey de armas que irrumpe en la sala y la marcha de los 
caballeros para participar en él, constituyen los elemen­
tos esenciales de la obra» Elementos esenciales de la vi­
da cortesana de la época, que Joan Fernández refleja des­
de el prisma de la tradición satírica valenciana. Es cono 
cida la vocación festiva de la corte virreinal valenciana 
en esta primera mitad de siglo. Una anécdota ilustrativa 
bastaría para evocarla: en 1542, Carlos V y el principe - 
Felipe viajan a Barcelona y Valencia» El autor de una de 
las relaciones del viaje a Barcelona comenta al final:
"los cortesanos, aunque venían de Barcelona, se holgaron 
(72)en Valencia1'» Lástima que los documentos anoten sólo
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(73)las celebraciones de la Ciudad y el Libre d'Antiguitata
sólo da unas vagas noticias: "en lo Real yaguó grana asuets 
de d; 
la".
ames, les quals anaven molt ataviados y alli feren sa- 
(74)
Como ha escrito J.LL.Sirera "tanto la obra como 
el prólogo se sustentan más que en una anécdota dramática 
desarrollada, en la organización coherente de los diversos 
modos de diversión nobiliaria, en base al ingenio y fuerza 
de los diálogos (agudezas de autor que suponen machas ve­
ces la complicidad de los espectadores) y a los elementos
y entretenimientos festivos que aparecen a lo largo de la 
(75)obra". ' La puesta en escena, en consecuencia, queda re­
legada en favor de una representación entre satírica y au- 
tosatisfecha de las costumbres de la corte valenciana. Se 
produce la clásica identificación de la sala como espacio 
teatral, y de un área de ella oomo espacio donde se produ­
ce la representación, y en el que, escenográficamente, só­
lo es necesario un estrado oomo indica la acotación ini- - 
cial:
"Entra la Señora con dueña y donzella y va- 
se a sentar en su estrado"
El estrado durante la representación debe ser —  
adornado, como preparación para la visita, por Catalina la 
doncella, a quien la señora pregunta:
Señora: "¿Ex extrado está adobat?
Catalina: Sí, señora
Señora: Yo hu vull veure
porta coxins per a seure 
¿ja 'ls te havies oblidat?^^
Más adelante, en el momento en que la visita se
(78)produce, la señora ordenará traer unas sillas. '
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Por otro lado, en este caso, no sólo se identifi
ca el espacio real con el espacio teatral sino también con
el espacio ficticio de la representación, que es a lo lar­
go de toda la obra una de las salas en casa de la señora*
En cuanto al atrezzo hay que tener en cuenta, el 
tocador para el arreglo de la señora ("espill", "drap de - 
la cara**, "la caxeta de Higas", "pintes", etc.) y algtín - 
instrumento para tañer (seguramente utilizado por el pro­
pio Fernández de Heredia oomo indica d.Rodrigo:"Pues tañe, 
Joan") mientras bailan caballeros y damas la "danqa Alema-
El reflejo más detallado de la corte valenciana
de Germana de Foix y su tercer esposo el duque de Calabria,
lo tenemos, sin embargo, en El Cortesano (publicado en —  
1361) de luis Milán, escrito a imitación del de Castiglio- 
ne y en el que, al hilo de la narración de lo que debe ser 
el comportamiento ideal cortesano, vamos descubriendo, en­
garzadas, un abanico completo de lo que constituían las —  
fiestas y diversiones de la nobleza de la época, algunas - 
de ellas con un inequívoco carácter teatral, y con Tina ubi 
cación histórica real, entre abril y mayo de 1535, como ha 
demostrado Romeu. En seis jornadas, vemos desfilar an­
te nosotros cacerías y festines, torneos, alegorías senti­
mentales y caballerescas, canto y danza, juegos de salón,
/Ql \
bufonadas, los eternos debates cortesanos.••
La interrelación entre fiesta y teatro se hace - 
evidente en El Cortesano que asume temas, personajes, in­
cluso recursos escenográficos propios del fasto. En la jor 
nada VI, Luis Vi^ .ue narra como en sueños se le ha apareci­
do una dama, la ciudad de Valencia, quien, agraviada por - 
el desdén que muestran las señoras de la corte hacia los -
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caballeros, ha pedido a d.LuIs que "hiciese una figura que 
la representase delante vuestra excelencia [ el duque J pa 
ra que la desagraviase de los agravios que esta agraviada" • 
La dama irrumpe en la sala ("Ya la veo entrar, desagrávie- 
la vuestra excelencia") y tras el "acato debido al duque" 
hace explícito su descontento. Como ha señalado J.LL. 
Sirera, y hemos tenido oportunidad de comprobar nosotros - 
al estudiar el fasto medieval, el teatro catalán medieval 
está plagado de fastos cívicos con la intervención de ciu- 
dades oomo personajes alegóricos. ' El tema gozó de gran 
fortuna: sdn en 1617» en los fastos que acompañaron a las 
fiestas celebradas por el duque de Lerma en su villa, vere 
mos desfilar ante él y la corte a todos sus "estados" rin­
diéndole pleitesía*
No podían faltar tampoco como entretenimiento —  
cortesano, los torneos. Asi La Parsa de los caballeros de 
la Religión de Sanot Juan. que se incluye en la terce­
ra jornada, es una muestra del espectáculo tradicional del
/Qe\
torneo evolucionado dramáticamente. La acción es míni­
ma. El Capitán y los comendadores de la Religión, llegados 
al Palacio del Real desde Malta, esperan las galeras de —  
sus damas recitando monólogos enardecidos de amor, cuando 
reciben la noticia de que han sido prendidas en Denla por 
los turcos. Los monólogos son ahora de ira. El capitán man 
da traer a los turcos ál Real. Los turcos llegan a la sala 
cada uno con una dama. Cada caballero combate con un turco 
y libera y requiebra a su dama. Tras vencer a los turcos, 
y en un rapto de mangnanimidad, se decide su liberación —  
para que bailen "como en Turquía soléis". La farsa finali­
za can un torneo de a pie. Ningún elemento escenográfico - 
es mencionado. La espeotacularidad radica en el propio com 
bate, en los trajes y motes de los caballeros, en los visto 
sos disfraces de los turcos, en la retórica amorosa, en la 
música y en la danza.
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Llama la atención tanto en el Coloquio como en - 
la Parea la identificación entre espacio real, espacio tea 
tral 7 espacio de la ficción. Por lo general, en las églo­
gas pastoriles primitivas espacio físico real 7 espacio —  
teatral 7 escénico se identificaban en la mi ama sala, pero 
el espacio ficticio, al que aludían las palabras de los —  
personajes, los ocasionales elementos escenográficos (unas 
matas, un pino..,) 7 sobretodo el atrezzo 7 el vestuario, 
configuraba un paisaje campestre. Aunque este espacio fic­
ticio podía desaparecer en cualquier momento, por cualquier 
alusión de los personajes al entorno real de la sala (en­
trega de un libro, comentarios sobre el público o sobre la 
sala...). En este momento la línea divisoria entre espacio 
real, espacio teatral 7 espacio ficticio quedaba difumina- 
da, en un recurso mu7 del gusto cortesano, que tiende a —  
prolongar asi el juego teatral más allá de la ficción, en 
la realidad. Este recurso que implica xana triple identifi­
cación de espacios también lo hemos visto utilizar en gran 
parte de los espectáculos medievales: por ejemplo, en aque 
lia representación de la llegada del re7 de Marruecos que 
acababa en el bautizo burlesco de Mahoma 7 que tuvo lugar 
en la corte del Condestable Miguel Lucas de Iranzo en 1463.
Tanto en el Coloquio como en la Farsa esta triple 
identificación se produce a lo largo de toda la representa 
ción. En este caso los cortesanos, llevando al limite esta 
concepción teatral de la vida 7 vivida del teatro, se re­
presentan a si mismos en su propio espacio real; una sala 
de palacio, convertida en espacio teatral 7 en espacio fi¿ 
ticio. El capitán de la Farsa hace traer a los turcos a esi 
te espacio donde los limites entre realidad 7 ficción tien 
den a borrarse, en vez de, por ejemplo, fingir, sin mover­
se de la sala, un desplazamiento a Denla, donde se encuen­
tran los turcos 7 las damas raptadas.
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La Parsa es el espectáculo cortesano más desarro 
liado dramáticamente de entre los que se encuentran Incluí 
dos en El Cortesano» El resto, pues, son fastos, aunque en 
algunos el potencial dramático es muy elevado. Nos referi­
mos, en concreto, a tres de ellos: la máscara de griegos 7 
troyanos, el torneo planteado en términos mitológicos por 
Miraflor de Milán (el propio d.Luls) y la celebración de - 
una fiesta de Mayo a la manera italiana. Son espectáculos 
que ponen en evidencia, una vez más, las estrechas relacio 
nes entre fasto y teatro, asi como la gran deuda de la co­
media cortesana, y de sus dos temas preferidos, el mitoló­
gico y el caballeresco, con todos estoa espectáculos. So­
bre ellos y sus implicaciones teatrales nos extenderemos - 
al tratar sobre el fasto cortesano del siglo 271, en el ca 
pítalo 17.
Le momento, en los comienzos del siglo y en el — 
panorama de la Península, es Gil Vicente quien más pruebas 
ha dejado de la posibilidad de un desarrollo dramático a - 
partir del fasto cortesano, haciendo una mayor elaboración 
de texto y acción, y asumiendo no sólo temas y personajes 
de aquél, sino también sus mismos reoursos escenográficos. 
Recordemos algunos aspectos bien conocidos de estas pie- - 
zas. Un castillo "con cuatro torres muy derechas (...) con 
cubos y almenas", una quinta torre interior y una puerta - 
por donde salen diversos personajes con acompañamiento mu­
sical, son utilizados en la Pragoa de amor, obra represen­
tada en ¿1525? con motivo del matrimonio entre Joao III y 
Catalina de Castilla* El castillo, así como la forja mági­
ca utilizada en el espectáculo, son introducidos en la sa­
la una vez empezada la representación, quizá en un carro -
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sobre ruedas, oomo sugiere N.D.Shergold*v
»Em este passo foy posto hu nruyto fermoso casta­
lio, y abrióse a porta delle, y sayram de dentro 
quatro galántes em trajo de caldeyreyros com ca­
da bum sua serrana nruyto lougau polla mao, e —  
ellas muy ricamente atauiados cubertos destrelas 
porq' figura quatro planetas, y ellas os gozos - 
de amor, y cada bu delles traz seu martelo nruyto 
saqanhoso y todos dourados y prateados, y búa muy 
to grande e fermosa fragoa, y o déos Copido por 
capitam delle, y estas serenas trazem cada búa - 
sua tenaz do teor dos martelos pera servirem —  
quando laurar a fragoa damor, y as si sayram do - 
dito castalio com sua música (...)*•
Sucesivo» personajes entran en la fragoa y salen 
transfozmados: un negro que sale blanco, la justicia que - 
habla entrado como jorobada sale enderezada, una serrana - 
saca de la fragua dos perdices. • •
Una nave es utilizada en la Nao d'amores, repre­
sentada en 1527 para celebrar la entrada en Lisboa de la - 
reina Catalina. La nave es introducida en escena tras el - 
prólogo:
"Foi posta no serao onde se esta obra representen, 
búa Nao da grandura de bum batel aparelbada de to 
do o necessarlo para nalgar" ...
Al final de la representación Cupido manda hacer 
se a la vela y la acotación indica: "com isto C cantando 2 
se vam com a Nao". Hay que suponer pues su movimiento 
sobre ruedas con algdn tipo de tracción interior. Las naves 
son asimismo las protagonistas en las tres obras que cons­
tituyen la Trilogía das barcas (do inferno, do purgatorio.
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da gloria), de temática religiosa 7 representadas como par 
te de las fiestas de Navidad de los años 1517, 1518 7 1519, 
respectivamente, lar primera en las habitaciones de la Bei 
na María, por hallarse convaleciente, 7 las otras dos en - 
ia capilla de Almeirim.
Una barca es utilizada también en el Triunfo do
invernó, representada ante Juan III 7 la reina Catalina con
motivo del parto de ésta 7 un jardín en miniatura es ofre­
cí)cido como regalo al re7 al final de la representación.N 7
En el Auto da Jama se introduce un carro triunfal sobre el
cual tiene lugar la coronación de la Pama, por Pe 7 Porta-
(92)leza. 7 Es dificil saber si para el Templo d'Apolo, re—  
presentado en 1526 por la partida de Isabel, hermana de —  
Juan III, para casar con Carlos V, se llegó a utilizar co­
mo elemento escenográfico el templo. El argumento indica — 
más bien la confusión sala/escenario mediante su travesti- 
miento en templo.
“Altos principes contemplo 
que este palacio engalgado 
para este auto es tomado 
muy famosísimo templo 
de Apolo Dios adorado 
7 aquel es su altar..."
Una puerta, probablemente de la misma sala, va - 
dando entrada a diversos personajes alegóricos que repre­
sentan diferentes cualidades de los re7es.
En todo este tipo de dramas másica 7 canto, 7 a 
veces danzas, se revelan como elementos fundamentales del 
espectáculo.
Ee la cantera del fasto extrae Gil Vicente gran 
parte de los personajes que pueblan estas obras: los per—
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sonajas alegóricos, a veces representando cualidades mora­
les (como en el Templo de Apolo, el Auto da Pama o la Fra­
goa d'amor). a veces ciudades o naciones (Lisboa, Lusita—  
nia, Portugal en el Auto da Lusitania: Lisboa en la Nao —  
d'Amores, la Gloria de Portugal en el Auto da Fama,..); —  
los personajes mitológicos (Venus y Cupido en la Fragoa —  
d 'amor, Apolo en El templo o Cupido en la Nao d 'amores...); 
los planetas (Cortes de Júpiter) que recuerdan las danzas 
y máscaras del mismo tema; dragones, serpientes, hombres - 
salvajes (Comedia sobre a devisa da Cidade de Coimbra)...
La alegoría con frecuencia se extiende a la obra entera.
Asi en la Fragoa d'amor la reina es comparada con el casti 
lio que ha sido vendido por Cupido para Portugal. Son nume 
rosos, asimismo, los desfiles de personajes: en el Templo 
d 'Apolo diversos personajes alegóricos que representan las 
cualidades del rey y la reina, en la Nao d'Amores los di­
ferentes personajes enfermos de amor que hacen^ sucesivamen 
te su entrada en la nave de Cupido. El mismo mecanismo —  
aplicado ahora al tema religioso, será utilizado en la Tri­
logía das Barcas: una nueva variante serla la entrada de
los planetas en las Cortes de Júpiter. • ♦ Las alusiones a - 
temas caballerescos (la referencia al castillo español ven 
dido para Portugal por Cupido en la Fragoa d'Amor) son tam 
bión abundantes.
Se trata por consiguiente de piezas directamente 
entroncadas con el mundo del fasto, pero continúa habiendo 
una concepción medieval del espacio y de los objetos esce­
nográficos. La sala es el escenario a través y desde el —  
cual los objetos son mostrados. No hay un intento de re- - 
creación escenográfica global de un paisaje real -idealiza 
do o no, urbano o campestre- sino elementos significativos 
de raigambre en la cultura medieval (el castillo, la nave
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• *•) que acompañan a los personajes 7 a sus acciones, por 
cierto bastante elementales, 7 añaden espectacularidad vi-* 
sual al conjunto. Las piezas en su mayoría son de conteni­
do alegórico, alegoría que alcanza a los mismos elementos 
escenográficos 7 que es perceptible desde los mismos títu­
los: la nao es d'amores, las barcas son do inferno o do —  
purgatorio o da gloria, la fragoa es d 'amor..* Las piezas 
se mueven entre la intemporal!dad de la alegoría 7 el pane 
glrico, que conecta con el presente del auditorio* El espa 
ció real queda identificado como espacio teatral 7 un área 
del espacio real es sobrsutilizada^ como espacio escénico* 
El espacio ficticio se contagia de esa ambigüedad en que - 
se produce la alegoría, a la vez inmersa en un tiempo fic­
ticio indeterminado 7 en un espacio ficticio indeterminado, 
pero con tendencia a la identificacián con el espacio real 
7 el presente de la sala, por las frecuentes alusiones a 
ella 7 al público* Por ejemplo, en la Fragoa d'amor se pro 
duce en la primera parte de la obra una identificación del 
espacio 7 el tiempo de la representación con el espacio —  
real de la sala 7 el tiempo presente del auditorio, con —  
alusiones al matrimonio entre Juan III 7 Catalina de Casti 
lia* En la segunda parte, marcada por la introducción del 
castillo en la sala, las coordenadas espacio-temporales de 
la representación se toman ambiguas, se alegorizan*
Cuando el espacio de la ficción es determinado, 
como en el caso del Templo d'Apolo, la técnica utilizada - 
para su representación es la misma que la que hemos obser­
vado en algunas de las églogas pastoriles estudiadas, aqu£ 
H a s  en que el espacio de la ficción era una escena campes^ 
tre que venía elaborada por las alusiones verbales de los 
personajes 7 algdn elemento escenográfico con carácter em­
blemático que la sugería, por ejemplo el pino de la Égloga
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de Torino. Pues bien, ésta, creemos, es la técnica utiliza 
da en el Templo d'Apolo. Verbalmente se indica que el espa 
ció ficticio es un templo (neste palacio engalgado/ para - 
este auto tomado/ muy famosísimo templo.. ./) 7 un elemen­
to escenográfico con carácter emblemático nos lo sugerirá 
filialmente: "aquel es su altar**.
H . 4.- LOS INICIOS DE LA COMEDIA
H . 4.I.- Torres Náharro
Aunque la mayor parte, si no toda la producción
de Torres Náharro, debió ser pensada por su autor para su
representación en Italia, la influencia de Torres sobre la
evolución de la comedia española fue enorme. En 1317 se pu
blica en Nápoles la primera edición de la Propalladia que
contiene seis de sus ocho comedias. La edición de Sevilla
de 1320 se incrementa con la Calamita, y la de Nápoles de
1324» añade una nueva comedia, la Aquí lana. Las ediciones
se suceden entre 1317 y 1373 hasta sumar nueve, seis de — •
(93)ellas publicadas en España. 7 T a éstas, hay que añadir 
además numerosas ediciones de comedias sueltas.
Pero ciñéndonos al tratamiento del espacio escé­
nico, las comedias de Torres Náharro asumen el tipo de es-
(94)cenario unitario al estilo latino-italiano; la calle - 
es el lugar de encuentro de los personajes en sus idas y - 
venidas, con una o más casas que dan sobre ella, a veces - 
con puertas practicables. Los excepciones: la Trophea y la
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Tinelaria, precisamente las dos únicas de las que poseemos 
noticias sobre las circunstancias de la representación A - 
la Trophea nos hemos referido anteriormente. La Tinelaria 
se cree fue representada ante el Papa León X en casa del - 
Cardenal Bemardino de Carvajal. Ambas fueron representa—  
das en sala. La Tinelaria pone en escena el mundo de los - 
sirvientes y criados de cocina de los grandes señores (cri 
ti can, injurian, se emborrachan, roban...). La acción se - 
sitúa en el tinelo o comedor de criados y probablemente tu 
vo lugar como entretenimiento durante o después de un ban­
quete» El personaje que recita el prólogo, quizá el propio 
Naharro, hace alusión a "este sancto tinelo" (v.156) y al 
despedirse indica al público:
"Al yantar
os podéis también llegar 
los que yantado no habréis, 
con un réal singular
(95)y un escaño en que os sentéis"' '
(w r. 16 4 -168)
Por lo demás, bastan para la representación una 
mesa, que es aparejada en el Acto I por los criados y uti­
lizada a lo largo de toda la representación, y una puerta, 
de entrada de personajes, seguramente la de la misma sala.
Tanto la comedia Soldadesca, como la Calamita, la 
Serafina y la Himenea sitúan su acción en la calle de una 
ciudad, ante la casa de uno de los personajes: en una ca­
lle de Roma y ante la casa de Cola en la Soldadesca; ante 
la casa de Torcazo en la Calamita y ante la de Pebea en la 
Himenea; en la Seraphina la mención de un portal en el Ac­
to Yf sugiere también que las escenas se desarrollan ante 
una oasa. Todas ellas cuentan con puertas por donde salen 
y entran personajes en diversas ocasiones. En dos de ellas
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se hace menoión del "cantón1* por donde aparece algún perso 
naje (Himenea), o la "esquina" tras la cual alguien se es 
conde (asi Justino, en la Calamita) • En la Himenea se hace 
referencia además a una celosía a través de la cual hablan 
Himeneo 7 Febea en el Acto II 7 a una ventana que utilizan 
para su conversación Bóreas 7 Doresta.
En las dos comedias restantes la Jacinta 7 la —  
Aquilana. Naharro adapta este tipo de esquema a una situa­
ción 7 temática no estrictamente urbana. En la comedia Ja­
cinta tres caballeros, de Alemania, Italia 7 Francia res­
pectivamente, decepcionados de la vida pero no del amor, - 
son conducidos al castillo de una dama noble, Divina, por 
el criado de ésta. La dama aceptará casarse con uno de —  
ellos 7 temar corno hermanos a los otros dos. La calle se - 
convierte en camino 7 la casa en castillo, en donde Divina 
permanece asomada a la ventana. Gillet 7a destacaba el ca­
rácter de entretenimiento de esta obra, conectándola con - 
las fiestas ofrecidas a Isabela d'Este durante su visita a 
Roma durante el invierno de 1514-1515 Subra7amos en -
este sentido el carácter alegórico que posee la adscripción 
de los personajes -que rinden pleitesía a la dama- a dife­
rentes naciones, tan explotado en las piezas panegíricas - 
cortesanas.
En la Aquilana encontramos la misma adaptación.
La comedia trata de los amores de Felicina, hija del re7 - 
de León, 7 de Aquilano, quien oculta su condición de Prín­
cipe de Hungría. Condenado a muerte por el re7, es perdona 
do 7 premiado con la mano dé Felicina tras el descubrí mi en 
to de su verdadera identidad. lema caballeresco 7 de amores 
cortesanos: la calle se convierte, en consecuencia, en el 
jardín del palacio real (se hace referencia a unas "parras" 
7 un manzanoI, 7 hay que suponer la fachada de un edificio
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con vina ventana a través de la cual Felicina se dirige a -
(97)Aquilano en el Acto II* Crawford señalaba la conexión -
temática entre la Aquilana 7 algunas obras de Gil Vicente, 
la Comedia do Viudo 7 el don Duardos concretamente, con po 
sibles fuentes populares en la le7enda del principe disfra 
zado* También Gil Vicente, como veremos más adelante, ex­
plotará en algunas de sus obras el jardín o huerto como e¿ 
pació ficticio*
En la Trophea 7 la Tinelaria, Torres Naharro re­
curre a la técnica de identificar espacio real, teatral 7 
ficticio, explicitados todos a través de la misma sala en 
que se produce la representación en un intento de crear un 
continuum entre realidad 7 ficción, segtin hemos estudiado 
en otras piezas teatrales producidas como éstas en una sa­
la palaciega 7 para un ptfblico cortesano*
En las otras seis comedias, sin embargo, el espa 
ció ficticio se desgaja del espacio real, 7 en su construc 
ción Torres muestra una mayor fidelidad a la concepción —  
unitaria del escenario de la que mostrarán sus seguidores* 
Su técnica consiste en tratar de evitar cualquier división 
interna que lo aproxime al escenario mdltiple: asi aunque 
a veces los personajes mencionen otros edificios, la ac- - 
ción sólo transcurre ante uno de ellos (casa, palacio o cas 
tillo), no utiliza ni una sola escena de interior, cosa —  
que si harán otros autores, como veremos ahora mismo, e in­
cluso parece eludir la utilización excesiva de la ventana 
en el plano vertical (en tres de las seis comedias, ésta - 
ni siquiera es necesaria)*
No poseemos datos sobre la puesta en escena de - 
estas representaciones* Quizá como sugiere Shergold^^ se
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utilizara un fondo pintado para representar las casas, o - 
quizá la puesta en escena fuera más sobria 7 se adaptase a 
las posibilidades arquitectónicas reales de una sala o pa­
tio privado: un muro, con una puerta 7 algún tipo de bal­
cón cuperior, podían representar, respectivamente, fachada, 
puerta 7 ventana de la casa»
Un tipo de puesta en escena adaptada a las posi­
bilidades de un patio, el del palacio ducal de Gandía, es
(99)el que propone J.L.Canatv para las anónimas Comedia Ypó—
lita 7 Comedla Seraphina (impresas en Valencia en 1521) 7 
en donde nos enoentramos con una combinación del escenario 
unitario propio de la comedia romano-italiana 7 del escena 
rio múltiple medieval, para lo cual mu7 bien pudieron ha­
berse empleado los arcos del patio para significar lugares 
diferenciados 7 las ventanas superiores para las escenas - 
que precisaban la utilización del plano vertical»
H . 4.2.- Otros autores de comedias
los seguidores de Torres Naharro, no siempre ads 
critos como él al marco cortesano, tienden hacia una con­
cepción del espacio ficticio derivada de la comedia latina, 
pero en muchos casos el tipo de escenario utilizado mantie 
ne residuos 7 comportamientos del escenario múltiple.
En la Comedia Tidea de francisco de las Batas, - 
conocida por una impresión de 1550 7 compuesta probablemen 
te en la década de los 30, la acción transcurre en la
calle ante la casa de Tideo en la jomada I, 7 de Faustina 
en las restantes (la de ésta con puerta 7 ventanas practica
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'bles). Del mismo modo hay que suponer una calle con las ca 
sas de Mencia y Salamantina mostradas simultáneamente y la 
utilización de puertas y ventanas para la Farsa Salamanti- 
na, de Bartolomé Palau impresa en 1552,^°^pero escrita 
quizá en la anterior década.
En ocasiones, los personajes mencionan la exis­
tencia de un jardín en algún lugar adyacente a la casa. A- 
sí en la Comedia Vidriana de Jaime de Gtlete la acción se - 
sitúa ante las casas de Vidriano en la jornada I y de Lepi 
daño, padre de la heroína. Esta última, cuenta con una re­
ja a través de la cual conversan Leriana y Vidrian o en el 
Acto III, y un jardín con una puerta de acceso y un laurel 
tras el que se esconde Secreto. En ocasiones incluso el —  
jardín se convierte en el protagonista de la acción, como 
en la Comedia Radiana de Agustín Ortiz, escrita entre 1533 
y 1535» ya que aunque se hace referencia a la casa de
Lireo en diferentes ocasiones, ésta no es necesaria, pues 
ni puertas ni ventanas san utilizadas y el encuentro y con 
versación de los amantes tiene lugar en la "lo mas escondi
dow^ <^  del jardín. Pinto, en la jornada IV, se refiere a
(104.)la cantidad de flores que lo pueblan,v 7 pero aparte de 
esto, no se explícita la utilización de ningún elemento ej* 
cenográfico. En la anónima Parca a manera de Tragedia, im­
presa en Valencia en 1537, se menciona un jardín, el de —  
T ore ato (en el Acto I, Eoseno se esconde tras el follaje) 
y las casas de Liria y Prosina que son adyacentes.
En diversas ocasiones parte de la acción ocurre 
en el interior de la casa, siendo visible quizá a los es­
pectadores a través de las ventanas como propone R.B.WiV. ^  
111,ame. ^ 06) parece qUQ sucede en las dos comedias con
servadas de Jaime de Gtlete, anteriores según Crawford^^^ 
a 1535. Así por ejemplo, la Tesorina^ ^ ^  sitúa su acción 
en una calle ante la casa de Lucina, cuya puerta y ventana
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son utilizadas en varias escenas, ésta última colocada a - 
una altura respetable a juzgar por los comentarios de los 
personajes, y con espacio suficiente para sentarse algún - 
personaje y seguir siendo visible al auditorio. Es necesa­
ria además una pared a donde se sube Pinedo y que no es la 
de la casa. Una escena ocurre en el interior de la ca
sa, pero muy cerca de la ventana: la criada Citerea está - 
arreglando la toca de lucina, ésta, al ver pasar a lesori- 
no, pide a Citerea que cierre la ventana, Lucina quiere 
apartarse de allí, pero finalmente conversará con Tesori—  
no.^^^ Una escena semejante encontramos en La Vidriana; 
Lepidano propone a su mujer bajar a la nfresca del jardín1* 
El diálogo es muy breve y puede haberse producido en la —  
ventana cuya utilización, en otras escenas de la obra, es 
evidente.
En algunos casos las escenas de interior exigen 
un número elevado de personajes e incluso algún elemento - 
escenográfico, por lo que es bastante improbable que tuvie 
sen lugar en la ventana, a no ser que esta fuese de propor 
clones considerables, sin embargo siguen ocurriendo en un 
plano claramente superior al de la calle. Asi en el Auto - 
de Clarindo, de Antonio Diez, impreso quizá en 1535» ^
hallamos una escena en la Jomada II que sucede en el inte 
rior de la casa de Allano: en ella se encuentran Clarisa, 
Florinda, Floriana y el bobo Pandulfo. Llaman a la puerta 
los padres de las damas, Alian o y Raimundo. Floriana se —  
asoma a la ventana para ver quién es y los padres suben, •+ 
transcurriendo la escena en el plano superior, donde es —  
mencionado un estrado en el que las damas ponen sus almoha 
dillas y se sientan a labrar. En este estrado se tumbará - 
después Pandulfo. Seis personajes en total aparecen, pues,
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en la escena* Por otro lado la obra maestra comportamientos 
de escenario múltiple, con bastantes espacios simultáneos 
delimitados horizontalmente y doble plano superior: son ne 
cosarias la casa de Alian o y Raimundo (con mención de puer 
ta y ventana en ambas, y con escenas de interior en las —  
dos) y también es necesario el convento, representado al - 
menos por una puerta, y quizá también una puerta para la - 
casa de la vieja alcahueta. Los cambios de lugar son indi­
cados por los personajes mientras van andando y la simulta 
neidad al menos de la casa de Allano y de Raimundo es evi- 
dente/113)
Para la Comedia Pródiga de Luís de Miranda, im­
presa en 1554 en Sevilla y escrita poco después de 1532, 
ya Shoemaker^^^ señalaba la necesidad de lugares simultá 
neos aunque del "prohemio* del autor al "muy magnifico se­
ñor Juan de Villalba* no es posible deducir ninguna noti­
cia sobre su posible representación.
En realidad, el escenario unitario en sentido es 
tricto, tal como lo establecía la preceptiva clásica, tien 
de a ser complementado en bastantes de estas obras, bien — 
por un plano superior autónomo, bien por un jardín.
Es Torres Naharro quien se muestra más cercano al 
escenario unitario en sentido estricto. En sus comedias el 
espacio protagonista es la calle, punto de encuentro de los 
personajes, ante una sola casa. En otros autores de come­
dias el protagonismo de la calle .se va difuminando en fa­
vor de la casa, incluso con un número respetable de esce­
nas de interior, que a veces ocurren al completo en un pía 
no más elevado. En ocasiones aunque el espacio ficticio —  
global sea el mismo a lo largo de toda la obra, las dife—  
rentes zonas dentro de ese espacio (la ventana o balcón, -
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la casa de un protagonista o de otro, el jardín) cobran ma 
yor relevancia según las diferentes jornadas o escenas, —  
mostrando con ellas comportamientos escénicos residuales — 
de escenario múltiple» A veces incluso es perceptible una 
distancia efectiva entre las diferentes zonas, como en el 
Auto de Clarindo de Antonio Diez» En algún caso es posible 
pensar en algún tipo de ruptura con tendencia al escenario 
polivalentes es el caso de la Comedia Tidea en la que la - 
acción se sitúa ante la casa de Tideo en la jornada I, y - 
ante la de Psustina en las restantes, lo que permitía uti­
lizar la misma fachada, fuese deoorado o no, para las dos 
casas, al no ser necesario que fuesen adyacentes»
Hay un grupo de comedias que como hemos visto —  
aplican un tipo de escenario híbrido o dual, urbano-oampeje 
tre» Entre ellas se cuenta la Comedia 6rassandora de Juan 
Uceda de Sepúlveda anterior a 154-0. En ella hallamos de xxue 
vo un escenario mixto que oonsta de la casa de Plorisenda 
can su puerta y plano más elevado, donde tiene lugar una - 
breve escena de interior, y de un jardín con plantas (tras 
una de ellas se esconde Cupido en la jomada 17), el cual 
podía representar -según los actos- un espacio indetersdna 
do al aire libre (en el UI, por ejemplo, con la aparición 
de los dos pastores), o el mismo jardín de Plorisenda, 
si es que no se trataba de dos áreas simultáneas»
Es difícil deducir a partir de los textos si es­
tas obras fueron representadas sobre tablado. De la Parca 
a manera de tragedia parece seguro ésto pues el pastor del 
introito exclama: "Quiérame aballar de aqui" • También pare 
ce desprenderse de sus palabras un reparto del auditorio - 
en diferentes alturas (tonos altos, otros baxos") y la asís 
tencía de personas distinguidas. En todo caso, por es
tos años cercanos a la mitad de siglo, ya debía estar bas­
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tante extendida su utilización
H.4.3.- gil Vicente
En el Oeste de la Península Gil Vicente también 
introducirá, y desde muy temprano, en sus obras (algunas — 
san anteriores a la Propaladla), un tipo de espacio ficti­
cio Inspirado en la comedia latina* pero la acción se desa 
rrolla como en algunas de las comedias revisadas anterior­
mente tanto en el interior como en el exterior del edificio, 
en la calle* ambos lugares diferenciados desde el punto de 
vista de la acoián y aparentemente visibles al auditorio*
En la Parsa Quem ten farelos representada en Lisboa ante — 
el rey Manuel I, parece que en 1508, se hace mención prime 
ro de la casa de Aires Rosado:
"Anda Ayres rosado soo passeando pola casa 
lendo no seu cancioneyro desta maneyra"
7 después de la de su dama, Isabel, a la que se 
dirige aparentemente desde la suya:
"Tange y canta na rúa aa porta de sua dama 
Isabel...»^121*
En otra acotación se hace mención de la ventana:
(122)"Aqui lhe fala a moga da janela***"' '
En el Auto da India representado ante la reina - 
Leonor seguramente en 1519 ^^  la acción transcurre por -
un lado en el interior de la casa del ama, en su habitación, 
pues en el diálogo se menciona una cama*^^^ Al aposento
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acceden diferentes visitantes desde la calle por una esca­
lera, ("escada") por la que el aína les invita a subir. ^12 ^  
La habitación tiene una ventana -mencionada explícitamente 
en una acotación-, a la que uno de los visitantes lanza —  
piedras 7 a través de la cual habla con él la dama.^2^En 
la Farsa de Inés Pereira representada ante Juan III en 1523, 
la acción se desarrolla del mismo modo tanto en el exterior
(mención de la calle y casa de Inés Pereira con puerta), -
(127)como en el interior (con sil!as para sentarse), aun­
que no se deduoe, como en la anterior, un diferente nivel 
entre interior 7 exterior de la casa ni se hace utilización 
de la ventana. En la Parsa dos Almocreves la acción trans­
curre ante la "casa da fidalgo". Nada sabemos sobre -
la plasmadón escenográfica que pudieron tener estos espa­
cios, si es que tuvieron alguna, 7 sólo en dos casos, como 
hemos señalado, parece neoesarla la utilización dé un pla­
no superior.
En ocasiones la aoción se sitúa en un espacio —  
ficticio diferente, un jardín o huerto con algún elemento 
escenográfico. Es el caso de 0 velho da horta. representa­
da en 1512 ante el re7 Manuel? la huerta es mencionada en 
una de las acotaciones, 7 quizá se contase con algún ele­
mento escenográfico pues la moza que entra allí a recoger 
rosas comenta?
"Que folgura
que pumar e que verdura
(129)que fante tan esmerada" '
Una puerta (¿quizá la de la misma sala?) repre­
senta la casa del viejo 7 por ella salen a buscarlo su —
criado 7 su mujer. Recordemos ahora que 7a en los momos —
portugueses de 1500 era utilizado un huerto de amor, intro
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ducido en a ala sobre un carro.
En algunos casos la acción transcurre al comple­
to en el interior de la casa de los protagonistas* Es el - 
caso, por ejemplo, de la Comedia do Viudo (1514)*
En ocasiones la puesta en escena se revela más - 
compleja» Esto sucede en obras como la Comedia Rubena, el' 
Amadla de Gaala 7 Dom Duardos* En la Comedia Rubena (1521) 
encontramos de nuevo un escenario híbrido, en el que se al 
teman un espacio al aire libre, en el campo, 7 una calle 
ante una casa, con alguna escena de interior. Aal en la —  
primera parte se alternan las escenas de interior en casa 
de Rubena con las escenas campestres de la hechicera 7 los 
espíritus (can mención de oteros, una ribera, un alcorno­
que...) La acción de la segunda parte parece transcu­
rrir en la calle ante la casa de Rubena 7 en un lugar en * 
el campo después. En la tercera parte sin embargo la oosa 
se complica adn más: Cismena, la hija de Rubena, es vista 
en el interior hablando sucesivamente con su criada, con — 
vina alcahueta 7 otras mujeres, pero también con varios ca­
balleros a través de la ventana. Uno de ellos al no ser 00 
rrespandido decide suicidarse 7 marcha en busca de un lu­
gar apartado, indicado no sólo en los diálogos sino también 
en la acotación. La última escena corresponde a la conver­
sación del paje que se aproxima a Cismena ("Chegando a Cis 
2002^11)031) CQnversaoión se desarrolla ante la casa.
Un espacio semejante al de O velho da horta, un 
huerto, es el evocado tanto en el Amadls de Gaula represen 
tado en 1533, como en Don Duardos. En el primero, acó
taciones explícitas 7 diálogos hacen referencia al huerto, 
a un estanque con peces 7 a un "pumar** que forma parte del 
huerto 7 en el que Mabilia concierta su cita con Amadla.
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Sin embargoy cuando Amadls se hace ermitaño parece que se 
desplaza de lugar, en los diálogos se hace referencia en­
tonces a un "yexmo", "despoblado", y a la ermita (Ndos ca­
sitas y mas no ay en esta pobre ermita")* Parece incluso - 
que se establece una división (lo que supondría un escena­
rio dual, con dos zonas delimitadas) entre aquí/allá ("vos 
distes mi carta allá", "y en persona voy allá") siendo el 
"allá", la ermita, el lugar donde queda Amadls* Incluso es 
posible aunque no necesario que Corisanda se desplace has­
ta este lugar en una nave como indica la acotación y dada 
la frecuencia de la utilización por parte de Gil Vicente - 
de este recurso escenográficos
"Corisanda andando a buscar a dom Plorestam 
en ana Rao, aportou naquelle lugar com suas 
danzellas músicas, e diz ao Ezmitam"^^^)
También las acotaciones en Dam Duardos hacen re­
ferencia a la huerta de Flórida y a una puerta que da acce 
so a ella, asi como al "pomar*.
En todas las obras, como es general en la produc 
ción de Gil Vicente, se mantiene como fundamental el recur 
so a mdsica y canciones*
Desde el punto de vista de la elaboración del e^ 
pació ficticio, Gil Vicente se acerca mucho más a los se­
guidores de Torres Naharro que al propio Torres* Como en - 
aquéllos, en Gil Vicente, la construcción del espacio fic­
ticio muestra una concepción escénica que mantiene resi- - 
dúos del escenario múltiple* En algunas comedias, aunque - 
el espacio global sea el mismo a lo largo de toda la obra, 
existen diferentes lugares que cobran entidad propia en de 
terminados momentos de la acción (una casa u otra, una sa­
la interior o un lugar exterior, en la calle, el jardín, -
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la ventana, etc) • SI escenario derivado de la comedla la­
tina tiende pues a ser complementado por un plano superior 
autónomo o por un jardín* 0 por ambos a la vez*
U*4#4*- La comedia* El escenario híbrido y el plano ver­
tical-interior: su éxito en España,
Algunas de las oomedias más primitivas de Gil Yi 
cente y que remiten a un tipo de espacio ficticio derivado 
de la comedia latina, son anteriores a la primera edición 
de la Propaladla* la Parsa guem tem fárelos* es de 1508, - 
0 velho da horta de 1512, la Comedia do Viudo de 1514...*- 
Y anteriores a la estancia de Gil Vicente en Italia* Como 
es sabido, el autor acompañó a Roma al embajador de Portu­
gal Tristao d'Acunha, y es muy posible que asistiese a los 
festejos que el papa León X organizó por este motivo entre 
marzo y junio de 1514;en el marco de los anales tuvo lugar 
la representación de la Trophea de Torres Náharro.
Si, en general, las comedias de Gil Vicente se - 
muestran más próximas a las de los seguidores peninsulares 
de Torres Naharro que a las de éste, desde el punto de vis 
ta de la elaboración de un espacio ficticio que muestra —  
comportamientos y residuos de escenario múltiple, sobre to 
do mediante la distinción de zonas de representación sobre 
el escenario, ¿quiere decir esto que exLste, desde prácti­
camente principios de siglo, una tradición de comedia pe­
ninsular, derivada de la comedia latina, cuya puesta en es 
cena está mucho más influida por el escenario múltiple me­
dieval que por el unitario? Haría falta un estudio en pro-
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fundidad que relacionase en todos sus aspectos, 7 no sólo 
en el del tratamiento del espacio escénico, las comedlas - 
de unos autores 7 otros sin olvidar las de Gil Vicente —in 
cluldas las escritas en portugués-, para responder a esta 
pregunta sobre la existencia de una tradición peninsular - 
que Torres pudo oonocer antes de su viaje a Italia, 7 so­
bre la cual su producción italiana vendría a incidir poste 
riormente. Este estudio facilitarla la respuesta a otra —  
cuestión, la de la aportación española a la comedia Italia 
na -si es que la hubo- cuestión que ha quedado relegada a 
un segundo plano ante el evidente relieve que adquiere la 
influencia italiana sobre la evolución teatral española en 
este siglo* Un estudio de la relación en ambos sentidos, - 
un estudio de conjunto^ que contemple los orígenes de la - 
comedia peninsular -no sólo española sino también portugue 
sa-,7 de la comedia italiana, de seguro aportarla matices 
nuevos 7 enriquecerla el conocimiento de la evolución tea^ 
tral en estos países, señalando afinidades 7 diferencias* 
En este sentido, nos sumamos a la idea que apuntaba recien 
temante un investigador italiano, ?«Cruoiani, al afirmar: 
"La presenza degli spagnoli a Roma (e in Italia) b un capi, 
tolo della storia del nostro teatro ancora da scoprire e - 
sembra poter offrire apertura interessanti". peía*
ción temática de las Comedias de Torres Naharro con las —  
primeras comedias eruditas italianas ha sido recientemente 
estudiada, con resultados alentadores, por A.Giordano.
En todo caso nosotros constatamos esta semejanza 
en cuanto a ooncepclón del espado en muchas de las come­
dias peninsulares analizadas, semejanza que como mínimo - 
demuestra la existencia de un modo de pensar la puesta en 
escena siguiendo pautas comunes*
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Lo que parece comprobarse es que hay una tenden­
cia a un escenario dual (urbano, pastoral), enriquecido en 
muohas obras oan un plano interior-superior autónomo (ori­
gen tal vez de la futura ventana o balcón, a la que se lie 
garía por estilización). En cualquiera de los dos planos - 
inferiores es frecuente el escondite. El modelo híbrido e£ 
taba ya en Plácida y Vitoriano. pero se le añade la autono 
mía del plano alto-interior (que era exterior-la ventana- 
en Pláoida y Vitoriano). para lo cual servía tanto la tra­
dición del fasto y del teatro religioso (que empleaba el - 
plano vertical en las representaciones del Paraíso-nubes, 
cielo etc-) como la de la comedia humanística (no sólo es­
pañola -Celestina, Thebayda, Seraphina.. sino también —  
italiana -la Venexiana— ) , que lo habla utilizado en sus 
obras para la recitación y la lectura. Sin embargo, en Es­
paña pareos que se desarrolló más que en Italia esta solu­
ción -según vamos a comprobar en seguida- lo que vendría a 
explicar la extraordinaria riqueza y polivalencia del bal­
cón o corredor superior en el teatro barroco.
Quizá por ello, la utilización de escenas de in­
terior se produce tanto en comedias de Gil Vicente o orno en 
comedias de los seguidores de forres Naharro, pero sin em­
bargo no son utilizadas por este último, que parece adap­
tarse a la más rígida y teorizada normativa italiana res­
pecto al escenario unitario.
Hespeoto a estas escenas de interior queremos - 
aportar una noticia que nos parece de gran interés, y que 
se encuentra en los Quattro dialoghi in materia di rappre- 
sentazioni sceniche de Leona de' Somni, publicados en Ita­
lia en 1356s
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SANTINO: (•♦•) Ora non oi volate voi dir cosa
alcona sopra quel modo di scene sfac— 
date o aperte, che dicono essersi al 
cune volte úsate, et mas si mamen te in 
Ispagna?
VERIDICO: Per scene aperte non intendete voi di
quelle che si vede anco dentro alie - 
lor stanze? e che di dentro a quelle 
alcuna volta si recita?
SAHTINO: Di coteste chiedo io; che ve ne pare?
VERIDICO: Benohó pala di certa vaghezza il ve—
dersi in scena una camera aperta, hen 
parata, dentro alie quale (diró cosí 
per essempio) uno amante si consulti 
can una roffiana, et che pala aver —  
del verosimile, b perb tanto fuor del 
naturale essere la stanza senza il mu 
ro denanzi (il che necessariamente far 
blsogna), che a me pare non molto con 
venirsi, oltra che non so se il reci­
tar in quel loco si potr& dire che - 
ala en scena* Ben si potrla, per fug- 
gire questi due inconvenienti, a prir 
come una loggla od un verane, dove ri 
corease alcuno a ragianare; ma non mi 
torrei perb licenza di far stare nel 
resto voto il proscenio, e perb condur 
el che i lor ragionamenti in tai lochi 
fossero sempre o in fine o in princi­
pio de gl'altrl; accib che quasi di - 
interne dio se li potesse dar nome"^^^
Observemos antes que nada, que el tipo de escena
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descrita es de oomedia humanística*
Como Serlio, Leone De' Somni considera que los 
actores para respetar el escenario unitario, deben repre­
sentar exclusivamente en él proscenio, esto es, ante el de 
corado* En esto, todos los teóricos en escenografía esta­
ban de acuerdo, (Serlio, Peruzzi, Battista da Sangallo* * *), 
y seguían las reglas de Yitrubio* Aunque la práctica ita­
liana no resultaba tan estricta 7 los aotores desde mu7 —  
pronto comienzan a invadir* los decorados (al menos desde - 
1532, en una representación Mantuana a cargo de Siulio Ro- 
«ano)/138)
La noticia es importante porque corrobora la uti 
lizaoión de lugares o áreas especificas dentro del espa­
cio escénico para estas escenas de interior* Decimos esto 
porque, en el panorama teatral del XVT, las noticias 7 re­
flexiones o orno la que aporta De'Somni no son en absoluto - 
frecuentes, 7 las acotaciones explícitas sobre puesta en - 
escena son escasísimas 7 cuando las hay no dan nunca una - 
visión global del escenario sino que aluden a elementos —  
parciales. Debido a esta carencia de datos objetivos, muchas 
veces se tiende a infravalorar las indicaciones implícitas 
que aportan los textos 7 a no aventurar posibles puestas en 
esciena*. Lo que conduce tácitamente a la admisión de la —  
inexistencia o la poca relevancia de las experimentaciones 
escénicas o escenográficas anteriores a la puesta en mar­
cha de los primeros edificios teatrales estables* Por ejem 
pío, R*B*Williams llega a aceptar la existencia de escenas 
de interior, en particular de aquellas que podían producir 
se en un balcón o ventana abiertos, a la vista del pdblico* 
Sin embargo se muestra indeciso ante aquellas escenas de - 
interior que requieren más espacio 7 mobiliario limitándo­
se a describir la acción o a aceptar la posibilidad de un 
escenario polivalente que es el reourso más socorrido ante
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la falta de datos objetivos» Es oierto que hay textos a - 
partir de los cuales es imposible elaborar una hipótesis - 
fiable de puesta en escena, pero también es oierto que en 
imxchas obras el estudio de la construcción que el autor ha 
ce del espacio ficticio nos permite aproximarnos a su con­
cepción escénica (escenario múltiple o unitario), aunque - 
pocas veces nos permita vislumbrar las soluciones más es­
trictamente escenográficas» Entre descartar toda indica- — 
ción que no se correspondiese con una acotación explícita 
o deducir una indicación escenográfica o un lugar de la ac 
ción a partir de oualquier alusión verbal de los persono- ■ 
jes a lugares del espaoio ficticio, hemos tendido siempre 
a la solución intermedia, haciendo caso de indicaciones lm 
pllcitas cuando éste» tenían coherencia 7 eran recurrentes 
en la misma obra o en un conjunto de ellas, apuntando en - 
este último caso a una tipificación de la puesta en escena» 
Es asi como se nos perfilaban determinadas características 
comunes a las comedias de Gil Vicente 7 de los seguidores 
de forres, que hemos ido enumerando: la tendencia a la aDe­
pilación del escenario unitario, la definición de un plano 
superior-interior en escenas completas, la praoticabilidad 
de puertas 7 ventanas 7 "cantones* 7 otras piezas de deco­
rado tras los que se escanden una 7 otra vez los persona­
jes, 7 que apuntan en muchos casos a la posible construc­
ción de decorados en tres dimensiones representando casas» 
Nuestra sorpresa fue encontramos en nuestra lectura de tex 
tos italianos con la confirmación de la utilización de es­
cenas de interior en las puestas en escena españolas de co 
medias, cosa que 7a hablamos podido detectar a partir de — 
los textos» Es posible que en otros casos acurra lo mismo, 
por ello creemos, que a pesar de los riesgos, las hipóte­
sis sobre las puestas en escena de las piezas teatrales —
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del 171 español -dentro de los limites que hemos señalado— 
pueden ayudar a clarificar una evoluoión escénica de la - 
que apenas tenemos datos.
También es Importante la noticia de De'Somni por 
que confirma la existencia de un modo peninsular de inter­
pretar escénicamente el espacio ficticio derivado de la oo 
media latina y que desde luego no es el normal en Italia. 
Hay que tener en cuenta que en el contexto del diálogo los 
personajes están reflexionando sobre soluciones escenográ­
ficas para problemas escénicos concretos: Verídico reco- - 
mienda la utilización de la perspectiva y la iluminación - 
del escenario siguiendo en términos generales las reglas — 
fijadas por Serlio. Inmediatamente después de haber reco­
mendado la aplicación de la perspectiva a la escenografía, 
pone como ejemplo de apparatl marittimi no una representa­
ción italiana, sino portuguesa:
SAHTINO: Quali intendete voi per aparati marltti
mi?
VERIDICO: Come que 11 o que non ha molti aami in - 
Portugallo vid'io rappresentare, che - 
lo aparato non era altro che una gran 
nave nel porto di Rodi, il qual fece - 
un bellissimo vedare, si perché vi era 
figurato il gran colosso che antlcamen 
te dice essere stato sopra quel por 
to, in mezzo alie gambe del guale en—  
travano i legal; et si per la varietá 
de i personaggl che secando la diversl 
tá dalle occasionl, ora recitavano su'l 
hito, et ora su la n a v e . ^ ^
A ésta sigue la noticia sobre las escenas de inte
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rior españolas» Verídico vehicula las opiniones sobre esce 
nografía de Leane De'Somni ¿Es turo en Portugal 7 allí t í  ó 
la representaoión que menoiona? ¿Estuvo también en España? 
En todo caso, las noticias relativas a España 7 Portugal — 
o obran relevancia en este contexto pues son indicativas de 
que en la Península, como en Italia, se estaban aplicando 
soluciones escénicas 7 escenográficas entroncadas con la - 
propia tradición: la noticia sobre las escenas de interior, 
las constantes ampliaciones del escenario unitario hacia - 
el dual 7 el vertioal-interlor o la mención de la suntuosa 
puesta en escena "marítima" portuguesa asi parecen probar­
lo.
Hay algo más que queremos señalar» Si atendemos 
ahora, 7a no a la concepción del escenario (múltiple o uní 
tarto) que se deriva de la elaboración del espacio ficti­
cio, sino exclusivamente a los tipos de espacio ficticio - 
que se perfilan a partir de las comedias estudiadas, éstas 
definen claramente dos modelos: el uno recrea un espacio - 
ficticio derivado de la comedia latina, la consabida calle 
con una o varias casas; en el otro siguen existiendo uno o 
varios edificios (no sólo casas, también puede tratarse de 
un palacio, un castillo»»»), pero es mencionado además un- 
espacio, más geórgico que bucólico, al aire libre, el huerto 
o jardín de uno de los edificios» Este espacio ficticio it 
cuerda de alguna manera el de las églogas pastoriles más - 
tardías, aquellas que hablamos fechado a partir de la déoa 
da de los 30; si en ellas, como 7a hemos señalado, se suma, 
al tradicional espacio ficticio campestre de las églogas - 
primitivas, una construcción (cabaña, ermita, o casa) con 
puertas 7 ventanas practicables, quizá -declamos entances- 
por influencia de la comedia, ahora vemos también cómo al-
179
¿unas de las comedias revisadas no se limitan a reproducir 
el tópico espacio de la comedia latina sino que añaden a - 
éste un paisaje natural, un jardín o huerto urbano cuyos - 
elementos (árboles, fuentes, parras, follage, laureles...) 
recuerdan el mundo de la égloga, remodelado desde el marco 
urbano de la comedia. Unas y otras, oamedias y églogas tar 
días se han influido mutuamente configurando ese espacio - 
ficticio híbrido o mirto que veíamos ya en Plácida y Vito­
riano y que asume o remodela elementos tanto del espacio - 
de la comedia, corno del espacio de la égloga: las casas —  
convertidas en cabañas y ermitas con sus puertas y venta­
nas utilizables, los paisajes al aire libre convertidos en 
huertos y jardines de casas. Beflejo, a final de siglo, de 
esta concepción mixta o híbrida del espacio, representado 
sobre un único escenario la tenemos en el Auto del hijo —  
Pródigo de Lope de Vega, incluido en SI Peregrino en en —  
patria, cuya puesta en escena, segtin las acotaciones narra 
tivas del autor requiere:
"...un palacio que en el lienzo del vestua^» 
rio estaba fingido...**
"... una calle que estaba hecha a la mano - 
siniestra del teatro.
"... unas cabañas que estaban al lado del - 
teatro cubiertas de árboles".
Las calles son varias pues otra acotación indica: 
"salió Z el Pródigo 3 por una de aquellas calles fingidas". 
Y además hay que suponer, en esta representación escenográ­
fica de la ciudad, otro lugar para la casa de Deleite. ^ 4^)
Como se puede observar el palacio, la casa de —  
Deleite y las "oalles fingidas" remiten al espacio urbano 
de la comedia latina, las cabañas al mundo pastoril: dos -
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espacios con un origen diferenciado sumados sobre un solo 
escenario, como lugares simultáneos» Por otro lado, es im­
portante observar cómo a final de siglo se está utilizando 
una escenografía que es un intento de representación glo­
bal de una ciudad (ya no se trata de elementos escenográfi 
eos pardales), tal o orno preconizaban los escenógrafos ita 
llanos» Más adelante volveremos sobre esto»
Hay incluso algunas comedias en las que aunque - 
se haga mención de alguna casa, es el jardín el que asume 
todo el protagonismo como espado de la representación; asi 
ocurre en la Comedia Radiana de Agustín Ortiz o en O velho 
da horta de Gil Vicenta» Pera san especialmente las come­
dias que podríamos llamar comedias de tema caballeresco —  
las que tienden a dar mayor entidad a los espados menos - 
marcados como urbanos Ov ciudadanos: el Añadí a y el Dom Duag- 
dos» de Gil Vicente y la Aquilana y la Jacinta de Torres - 
Nahaxro»
Y de nuevo incógnitas e hipótesis respecto a la 
' puesta en esoena: ¿tuvieran estos espacios ficticios su —  
plasmadón escenográfica?, ¿en lienzos pintados?, ¿aprove­
chando las posibilidades arquitectónicas de la sala o de — 
la calle?» En todo caso, desde la solución más sobria a la 
más compleja ninguna puede ser descartada, máxime cuando - 
tenemos noticias de la complicación y de la utilización de 
escenografía en el mareo del fasto» Las alusiones explíci­
tas a elementos escenográficos son pocas y siempre parcia­
les, según hemos visto en cada momento» Pero, los persona­
jes, cuando la acción transcurre ante unas casas, se escon 
den tras los "cantones19 (¿objetos escenográficos en tres - 
dimensiones?), pueden utilizar puertas y ventanas, e inclu 
so hay escenas de interior con mobiliario (¿quizá tenían — 
lugar descorriendo un lienzo pintado que representaba la -
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fachada de una casa?)* Cuando la accián transcurre en un - 
huerto o en un jardín, los personajes siguen "escondiéndo­
se”, pero ahora detrás de un "laurel” (Comedia Vidriana, - 
de J»de Griete), entre el "follage” o detrás de algunas —  
"plantas" (Parca a manera de tragedia. Comedia Grasa and ora 
de J» de Uceda), etc» Como curiosidad! los árboles frutar­
les más mencionados son los manzanos! el ”pu,in&?" que apa­
rece una y otra vez en las obras de Gil Vicente (0 velho - 
da horta, Dam Duardos)» el manzano de la Aquilana de Torres... 
¿Influencia quizá de los entremeses o representaciones re­
ligiosas del paraíso?» Hay algunos objetos escenográficos 
que son acotados explícitamente! la fuente de 0 velho da - 
horta. el estanque con peces de colores del Amadls.».
A pesar de la escasez de acotaciones explícitas 
hay que decir, sin embargo, que muohos de los posibles ele 
mentos escenográficos que son mencionados en estas piezas 
teatrales, gozan de una tradición medieval, y pueden ser - 
documentados en fastos anteriores, posteriores y contempo­
ráneos a ellas, y a veces, pueden ser documentados también 
en algunas de las piezas religiosas del 2VI, si bien éstas 
también son parcas por lo general en alusiones escenográfi 
cas»^^^ Por lo tanto, es aceptable pensar que pudiesen - 
ser utilizados también en las comedias que estudiamos, si 
no siempre, si al menos cuando éstas eran producidas en —  
condiciones económicas favorables» Asi por ejemplo, los —  
huertos de amor que aparecían en los momos portugueses de 
1490 y 1500, podrían haber servido de marco escenográfico 
para alguna de las comedias cuya acción o parte de ella —  
transcurre en un jardín, sin olvidar que, desde la Edad Me 
dia, ésta es la tópica representación del paraíso: ya en - 
1404, por ejemplo, participa en Valencia entre los entrame 
ses de la procesión del Corpus un carro con un jardín del 
Edén y en él el árbol del pecado, entremés por otro —
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lado que se hará habitual en todas las procesiones del Cor 
pus. En el prólogo de la Farsa de Santa Susana de Diego —  
Sánchez de Badajoz una acotación en el prólogo indica "a - 
de yr la carreta hecha un vergel". La representación
escenográfica de la naturaleza idealizada gozó de gran for 
tuna en el fasto cortesano del XVI: en 1543 se recibe en - 
el fasto cortesano del 271: en 1543 se reciben en Medina - 
del Campo a María de Portugal, que viene a casar con el —  
principe Felipe, con un paraíso móvil y entre las invencio 
nes organizadas por Isabel de Valois y la princesa Juana —
(145)en 1564 una representaba un "boscaje” y otra una "huerta".'
Los ejemplos abundan, basten éstos»
Otro caso de interrelación entre fasto y teatro: 
en el Amadla de Gil Vicente, Amadla, herido de amor, se re 
tira a un lugar "yerno", "despoblado" (como antes habla he 
cho Plácida, en Plácida y Vitoriano» de Encina» Este lugar 
según parece, es representado sobre el escenario por una — 
ermita. Pues bien, en los mismos momos portugueses de 1500 
aparece un amante rechazado y convertido en ermitaño, acom 
pañado de un carro que, como vimos en su momento, "represen 
taba la soledad de las montañas" (muy posiblemente se tra­
tase en consecuencia de una ermita). Üna ermita era utili­
zada también en alguna égloga tardía (Farsa nuevamente com­
puesta. de Juan de París). En la Consueta de San Cresol y 
San Cresoinia, incluida en el Manuscrito Llabrés. uno de - 
los tres lugares requeridos para la puesta en escena, se­
gún se especifica, debe constar de dos ermitas ("dos cases 
de ermitans"), y, por oierto, otro de los tres lugares re­
presenta el jardín de un palacio. En el Auoto de la -
Visitaoión de Sant Antonio a Sant Pablo, incluido en el —
(147'Códice de Autos Viejos, se menciona asi mismo una ermita... '
Las fuentes, como objetos escenográficos de un — 
paisaje bucólico, aludidas por los personajes de tantas oo
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medias y églogas pastoriles (Plácida y Vitoriano. 0 velho
da horta. e s t á n  documentadas en los fastos desde muy -
tempranos mía fuente de madera pintada simulando mármol de
jaspe era ya utilizada en los fastos por la Coronación de
Peinando de Antequera (Zaragoza, 1414), que hemos tratado;
el torneo del Monte Ida y la Piesta de Mayo, espectáculos
parateatrales descritos en El Cortesano de luis Milán, in-
(148)eluyen sendas fuentes entre sus elementos escenográficos,
Y ¿cómo no? también las encontramos en alguna* piezas reli 
giosas, así por ejemplo en el Misteri o representad Ó de - 
Sent Eudalt. escrito en 1549 en San Joan de les Abadeses, 
o en el castellano Aucto del Emperador Juveniano incluido 
en el Códice de Autos Viejos, *^9)
La nave utilizada en el Amadis de Gil Vicente e¿ 
tá archidocumentada desde los fastos medievales más anti­
guos* Le hecho es, como ya vimos, la primera escenografía 
móvil utilizada en los fastos valencianos ya en el siglo - 
m i .  Y, por cierto, años más tarde, en 1570 cuando se re­
presenté en Burgos una nueva versión del Amadla para los - 
festejos por el matrimonio entre Pellpe II y Ana de Aus- - 
tria, seguirán utilizándose naves para su puesta en esce—
n a .í15'»
Como dijimos antes, son las comedias relacionadas 
de alguna manera con el tema caballeresco las que más se - 
alejan del espacio ficticio urbano derivado de la comedia 
latina, y muestran una mayor influencia del mundo del fas­
to en su aspeoto escenográfico, característica ésta, que - 
será asumida también por la comedia caballeresca cortesana 
barroca: en ellas, como hemos podido comprobar, la acción 
transcurre principalmente en esos huertos y jardines de —  
amor tan caros a los fastos (asi en el Amadis y en el Dom 
Duardos de Gil Vicente y en la Aguilena de Torres). En es—
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te marco, las casas urbanas de la comedla latina quedan — 
convertidas en palacios y castillos (la Jacinta, la Aguila- 
na, el Amadis), referentes tradicionales de la escenografía 
medieval reinterpretados desde el marco de la comedia caba 
lleresca. Es el Amadla la que más conexiones muestra con - 
el fasto en este aspectos no sólo nos referimos a la utili 
zación de la nave, mencionada arriba, sino también a la —  
utilización del estanque, que volveremos a encontrar más - 
adelante al tratar las máscaras organizadas por Isabel de 
Valois en 1564*
Por otro lado, al menos dos de estas obras, el — 
Dom Euardos y la Aquilana, pudieron ser representadas en - 
el marco de una fiesta* El Dom Euardos para celebrar el nía 
trimonio de Carlos V e Isabel de Portugal, en 1526,^**^la 
Aquilana con motivo de la oelebración de unas bodas en el 
castillo de Niebla, Una circunstancia excepcional qui
zá con una puesta en escena excepcional.
II,4*5.- Timoneda, las Tres Comedias y la (Curiana, La Co­
media de Seudlveda,
La producción de Timoneda refleja la herencia de 
esos dos modelos de espacio ficticio que hemos podido per­
filar a partir de las comedias analizadas hasta ahora, Ees 
de este punto de vista existe una clara distinción entre - 
las Tres comedias y las obras publicadas en La Tari ana. Con 
las Tres comedias (1559), el autor se propone recrear el - 
modelo de espacio urbano derivado de la comedia clásica la 
tinas la consabida calle oon alguna/s casa/s.
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Asi ocurre en la Comedia de Amphitrión, que re­
quiere la fachada de una casa con su puerta practicable y 
una, ventana o balcón* En Los Meneamos volvemos a encontrar 
la fachada de una oasaf la de Dorotea, 7 quizá de dos, pues 
en los diálogos se menciona también la de Cas andró, pero — 
sólo en el caso de la fachada de la casa de Dorotea se re­
quiere puerta 7 ventana practicables* Además Talega mencio 
na en la escena 2* 7 en la 3a el conocido "cantón", que le 
sirve en las dos ocasiones para ocultarse* El caso más in­
teresante es el de la Carmelia, pues a pesar de que las —  
Tres comedias siguen la tónica general en cuanto a omisión 
de acotaciones escenográficas, en el prólogo de la Carme- 
lia se indioa explícitamente la existencia de dos casas —  
una frente a la otra- : Lupercio "mora en esta casa que —  
veys" y Poli anteo alquiló "una casilla que es ésta de fren 
te do habitan"* En una escena se utilizará además la venta 
na de una de las casas (encuentro Tanclo-Carmelia) y se —  
menciona una puerta cerrada.
El mismo modelo de espacio ficticio es elaborado 
en la Comedia de Sepdlveda procedente de un manuscrito con 
feéha de 1547: la calle, la fachada de una casa con puerta 
y ventana*
Timoneda 7 Sepdlveda muestran como Torres Naha—  
rro una voluntad de construir un espacio ficticio desde —  
una concepción de escenario unitario: ninguna escena de in 
terior 7 cuando se apunta a una de ellas (en la Comedia de 
Sepdlveda), ésta se desarrolla claramente en la ventana; - 
prácticamente, toda la acción se produce en el espacio an­
terior a las casas', como preconizaba De Somni, con muy po­
cas rupturas hacia la utilización del plano vertical, a —  
través de las escenas de ventana o balcón* Es Timoneda, de
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todos los autores tratados, quien más se aproxima en este
aspeoto a Torres Naharro, haciendo evidente su preocupación
por adaptarse a las exigencias de un escenario unitario* No
en balde Timoneda expresaba su admiración por Torres consi
dorándolo como el dnico autor que podía parangonarse con —
(155}su amigo Lope de Rueda. '
Con la Tari ana Timoneda apunta a la elaboración 
de un modelo de espacio ficticio que nada tiene que ver —  
con el de las Tres comedlas* Y es que, en general, como ha 
estudiado el profesor M*7*Dlago, poco tiene que ver la Ta­
ri ana con las Tres comedias* Aunque publicada por Timoneda 
en 1564-1565, la Turiana^  ^se revela, atendiendo a su - 
técnica dramática, no sólo inferior en calidad, sino tam­
bién anterior (algunas piezas podrían ser anteriores a —  
1553) a las Tres comedias (1559)* Desde el punto de vista 
de la elaboración del espacio ficticio, sólo la Trapacera, 
mantiene una ooncepción espacial similar a la de las Tres 
comediast dos casas más o menos próximas 7 un lugar de ac­
tuación de los personajes, la calle de la ciudad* En las - 
restantes obras la espacialidad es más compleja* En la Fi­
lomena tenemos por un lado los palacios o casas reales de 
Travia 7 Atenas, por el otro el bosque 7 la majada repre­
sentada por una torre donde es encerrada Filomena* Es nece 
saria una ventana en la casa real de Atenas 7 una puerta - 
en la torre o majada de los pastores* En la Paliana conta­
mos por un lado con la casa de Polianteo 7 su jardín, por 
el otro la majada can su huerto* También se menciona el —  
bosque 7 el camino hacia la majada* En la escena del jar­
dín se menciona en los diálogos una "fontana", un "árbol",
7 un "lugar florido"* En la majada se menciona una torre - 
con almenas 7 a una de ellas se asoma Filomanoia para ha­
blar* En la Aurelia se evocan espacios similares, la casa 
o alquería de Aurelia con jardín, el huerto 7 el bosque*
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Ginebra habla desde "arriba" (seguramente una ventana), se 
menciona también "la puerta del jardín", el "valladar del 
huerto" 7 se describe la alquería de Aurelia corno una to­
rre* En la Roaalina. finalmente, hallamos la casa de Lucer­
no (con utilización de la ventana) 7 el bosque próximo a - 
la enalta* Poco sabemos sobre la posible plasmaoión esceno 
gráfica de estos espacios, aparte de la necesaria utiliza­
ción de un plano superior* Lo que es evidente es que los — 
espacios evocados presentan entre ellos puntos de contacto 
7 que su plasmaoión escenográfica, en caso de haber sido - 
efectiva, apuntarla hacia una tipificación de este espacio 
-nientro de la producción de Timoneda-, como alternativo al 
espacio más estrictamente urbano de casa-s/calle•
Por otro lado, este espacio ficticio alternativo 
que aparece en la mayor parte de las obras de la Curiana, 
muestra evidentes puntos de contacto con el espacio híbri­
do de muchas de las comedias anteriores a Timoneda que 7a 
hemos analizado 7 que representaban asimismo un modelo al* 
temativo al espacio ficticio estrictamente urbano: nos re 
ferlmos a aquellas comedias en las que se asumía algún ti­
po de edlficio/s con puertas 7 ventanas practicables (no - 
necesariamente una casa, también una ermita, una cabaña, - 
un palacio, un castillo.••), pero al que se añadía un espa 
oio bucólico (huerto o jardín)* Recordemos al respeoto —  
Plácida y Vitoriano. 0 velho da horta. Amadis. ^ 7 )  ^  
cinta, la Aquilana* * *
Como señala el profesor Jfl.V.Diago, existen toda 
una serie de diferencias referidas a técnica teatral, que 
separan las Tres comedias de la Turiana: el atrezzo es —  
cuantioso 7 de gran volumen en la Turiana (mesas, sillas, 
ataúd, rueca.*•), sencillo 7 fácil de transportar en la - 
Tres comedias; en la Turiana los personajes son abundantes,
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lo que obliga a continuos desdoblamientos de los actores y 
a un vestuario más surtido, mientras en las Tres oomediag 
el número de personajes es más reduoido; finalmente, en la 
Turiana las obras son presentadas al público por el "autor" 
o un "paje", y en las Tres comedias el «autor" se inhibe - 
de la representación. Todo ello le lleva a concluir que —  
"mientras las piezas de la Turiana debieron ser representa 
das looalmente por el propio autor, las Tres comedias fue­
ron concebidas oon el propósito de servir de material tex­
tual a una compañía de cómicos itinerantes".
Sin embargo a la hora de tratar el tipo de esce­
nario el profesor Diago concluye que las obras de la Turia­
na tuvieron que representarse sobre un escenario poli valen 
te, sin escenografía.
Si aceptamos que las obras de la Turiana no re­
querían escenografía o que tienden más hacia el escenario 
polivalente que hacia el múltiple, ¿por qué esa necesidad 
de simplificar espacios fioticios -tendiendo hacia el eaoe 
nario unitario— cuando escribe las Tres comedias pensando 
en compañías de actores?.
¿Por qué todos los espacios ficticios se aseme­
jan, dibujando un esquema híbrido, si no hay un modelo es­
cénico que justifique esa semejanza en obras que transcu­
rren en lugares diversos?.
¿Por qué, si aceptamos que el atrezzo de la Tu—  
riana es más rico, igual que el vestuario (cuando las aco­
taciones no indican apenas nada al respecto), no se acepta 
siguiendo el mismo argumento, la posibilidad de la existen 
cia de elementos escenográficos conformando un escenario?- 
:
Por otra parte, como se ha indicado, Timoneda apa
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rece más vinculado corno actor» interviniendo en la repre­
sentación» presentándola» en la Turiana que no en las Co­
medias, lo que hace pensar más en una circunstancia canora 
ta de representación. Cuando Timoneda esorihe la Turiana - 
(antes de 1553) o» si se quiere» las piezas más antiguas - 
de la Turiana (sobre todo la Filomena y la Paliana), no —  
hay todavía oampañlas-estables, ni locales destinados a la 
representación, ¿Por qué no pudieron representarse en pri­
vado con algún tipo de decorado? En privado y ante un pú­
blico burgués» que es el tipo de público en el que» según 
ha demostrado muy bien el profesor Plago» pensaba Timoneda, 
un público por lo tanto enriquecido y con capacidad de su­
fragar la elaboración de una puesta en escena.
Una de las ventajas que ofrecía precisamente el 
modelo italiano para las compañías era la relativa senci­
llez de su puesta en escena, Timoneda que, como hombre de 
teatro, debía de conocer la infraestructura eoonómica de - 
las compañías, seguramente tuvo en mente ésto al escribir 
las Tres comedias, y no tanto en la Turiana, aunque sólo - 
fuese el atrezzo. Entonces ¿por qué el escenario en la Tu­
riana habla de responder a condiciones más evolucionadas, 
de corral, y no a las más tradicionales y propias de la —  
producción privada? ¿Cómo explicar que las piezas de la —  
Turiana, más rudimentarias en todo que las de las Tres co­
medias, presenten sin embargo un escenario más evoluciona­
do?.
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II*4#6*— Las comedlas dé Lope de Rueda
Como es sabido, con las compañías de aotores-au^ 
torea itinerantes se perfila un tipo de práctica escénica 
en el que la elaboración escenográfica queda relegada en - 
favor de la entonación, la mímica y el movimiento del ac­
tor, orientado todo a la creación de un espectáculo esen­
cialmente cómico, y en cuya evolución debió ser decisiva - 
la lección aprendida de la oammedia delirarte
Las cuatro comedias conservadas de Lope de Rueda 
(Eufemia. Armelina. Los engañados y Medora), san un buen * 
ejemplo de este tipo de teatro. La fuerza y la gracia
de los diálogos absorben toda la atención del autor* Aun­
que se tiende a evocar un espacio urbano, la típica calle 
ante alguna casa, no hay en Lope de Rueda, esa preocupación 
-que si hemos podido detectar en autores anteriores-, por 
elaborar el espacio ficticio, por concretar la ubicación — 
de las "casas" dentro de ese espacio, indicando -por boca 
de los personajes- el paso de una a otra, o la utilización 
del plano vertical* Hay no sólo una tendencia a los "sal­
tos" espaciales de una escena a otra, sino también una ten 
dencia a la utilización de escenas en las que se busca cons 
cientemente la ambigüedad espacial, escenas cuya tínica re­
ferencia es que transcurren en "este pueblo"* Por ejemplo: 
en la escena III de Eufemia Leonardo y Melchor, iniciado - 
el viaje que se anunciaba en la escena I, aparecen en un — 
"pueblo", sin mayor precisión* Las escenas de interior —  
transcurren en el mismo espacio sobre el escenario que las 
de exterior: en la escena V de Eufemia las palabras de la 
gitana ("Paz sea en esta casa") y la réplica de Cristina - 
("¿No podéis demandar desde allá fuera?") sugieren la esce 
na en el interior de la esusa, slI final de la cual Cristina
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7 Eufemia se retiran indicando “Entrémonos", para dejar —  
paso sobre el mismo escenario a Paulo 7 Valiano que se en­
cuentran según ellos mismos indican a la puerta de casa de 
Eufemia*
En las cuatro comedias son necesarias como míni­
mo dos entradas aunque (a no ser que hubiesen más de dos^ 
no siempre representen las puertas de las mismas oasas —  
(Loa engañados)* En ocasiones es mencionada la ventana, pe 
ro sólo en Eufemia 7 Medora es utilizado el plano superior. 
Iodo ello apunta a la utilización del tipo de escenario po­
livalente, sin decorados fijos, que tanto éxito tendría —  
posteriormente en la comedia barroca*
11*5.- LA PEHVTVENCIA PASTORIL 
II*5.1.- Loa coloquios de Lope de Rueda*
J.Oleza señalaba en su articulo, "La tradición - 
pastoril 7 la práotica escénica cortesana en Valencia (H): 
coloquios 7 señores": "Desde el texto mismo hasta el espec 
táculo (*«*) se dan las suficientes diferencias entre co—  
lloquios 7 comedias como para que sea razonable sospechar 
que, en origen, esas diferencias de género 7 denominación 
se deben a diferencias ño sólo temáticas sino fundamental­
mente pragmáticas, de público espectador, aún cuando como 
7a he dicho, los colloquios pensados para cortesanos fue­
ran llevados a las plazas públicas 7 las comedias para és­
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tas pergeñadas acabaran divirtiendo en los salones priva—  
aos".^161^
En el aspecto que a nosotros nos ocupa, el de la 
puesta en escena, es evidente, como el mismo J.Oleza obser 
vaba que "el escenario se elabora con una mayor capacidad 
de significación en los ooHoquios"* En el Coloquio de Ca­
mila el autor muestra una preocupación por una elaboración 
coherente del espacio fictioio y una mayor especificación 
que en las Comedias : se mencionan reiteradamente tanto la 
cabaña de Quiral como la de Camila, con puertas por donde 
entran y salen los personajes* Quiral llega incluso a des­
cribir su propia cabaña en los siguientes términos: "mi p¡a 
jiza oabañuela, que aunque de pobres ramas de lantisco y - 
retama por defuera cubierta te p a r e z c a * _  
las alusiones de los personajes parecen indicar una distan 
cia efectiva entre ambas en la escena I, Quiral'se dirige 
desde la suya a la de Camila, quien lo comenta asi: "acer­
cándose viene el enamorado Quiral. Los personajes
mencionan diversas veces unas fontanas, y como en los es­
pectáculos más del gusto cortesano es utilizado un animal! 
lio, "un chivatezno". En el Coloquio de Timbria es ne
cesarlo además el hueco de un árbol en donde son introduci 
dos dos personajes y de cuyo interior saldrán tres al fi­
nal de la comedia, quizá utilizando algtin mecanismo de tor 
no del tipo del que aparece en la anónima Fábula de Apolo 
y Dafne* Los coloquios suponen, por tanto, una fase -
todavía de escenario unitario, y se diferencian claramente 
de la evolución hacia el espacio abstracto, no verosímil y 
polivalente de las comedias, que tanto futuro iban a tener*
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H » 5*2»- Otros coloquios.
Otros dos coloquios han sido atribuidos en diver 
sas ocasiones a Lope de Rueda, el Coloquio llamado discor­
dia y Cuestión de amor y el Coloquio llamado prendas de —  
amor» aunque esta atribución pueda ser cuestionada desde - 
diversos puntos de vista» Ningún elemento escenográfi
co es requerido ni explícita ni implícitamente en el colo­
quio Prendas de Amor» que plantea con extremada brevedad - 
una cuestión de amor dentro de la tradición del Pilócolo - 
de Bocaccio»^^ En la misma tradición se inserta el col o 
quio Discordia y cuestión de amor» y también poco sabemos 
sobre su posible recurrencia a elementos escenográficos»
Sin embargo en el acto H  las ninfas atan a Cupido a u n  ár 
bol y cuelgan sus armas de una de sus ramas can un letrero 
que publica sus pecados»^^^ A.Blecua insertando ambos co 
loquios en la tradición cortesana comentaba al respeoto:
"La pieza Z Discordia 1 es un delicado cuadro pastoril que 
plantea una tiplea cuestión dllemática, muy similar a la - 
del Coloquio llamado Prendas de Amor» más apropiada para - 
ser representada por cortesanos que por una compañía profe 
si anal de cómicos»
Tanto los Coloquios de Rueda como éstos pudieran 
ser representados en ambientes cortesanos» De Rueda posee­
mos numerosos testimonios de representaciones privadas, y 
entre ellas» las que realizó ante Isabel de Valols, y segtin 
hemos documentado era usual entre las damas de la reina I- 
sabel y la princesa Juana la utilización en los fastos por 
ellas organizados, no sólo de vestuario y atrezzo, sino —  
también de elementos escenográficos que remiten al mundo - 
pastoril (cabañas, puentes, á r b o l e s . » ¿ N o  pudieran 
ser empleados eventualmente en las representaciones produ-
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oidas por y para circuios cortesanos, independientemente - 
de que en su adaptación a la plaza pdblica los coloquios - 
recurriesen a la sobriedad escenográfica?
IX.5#3*~ Y alguna comedia
Pervivencia de esta tradición pastoril es la Co­
media pastoril española, publicada por J.I.Uzquiza Gonzá­
lez, procedente de un manuscrito sin nombre de autor y cu­
yo editor atribuye a la década 1570-1580. ^ ^ ^  Las palabras 
finales puestas en boca del rey parecen indicar una repre­
sentación privada:
"Comiéncese ya a tocar,
Por regozijar la fiesta,
Entre tanto que se apresta
(172)El aparato del cenar".
y una lectura rápida enmarca la obra dentro del gusto cor­
tesano pastoril con toda su casuística amorosa y lenguaje 
impregnado de lirismo, los intentos de suicidio por amor, - 
las escenas de desmayo del amante, sus juegos yerbales tan 
arraigados en el gusto cortesano, como el del eco, utiliza 
do por ejemplo por Gil Vicente en la Comedia Rubena o por 
lárrega, en El -prado de Valencia y que llegará hasta la co 
media barroca; sus príncipes en hábito de cazadores, tan — 
abundantes en la primera producción de Lope (por ejemplo - 
Albanio e Ismenia). etc. etc.
Desde el punto de Yista de la puesta en escena - 
encontramos elementos que nos traen a la memoria algunas -
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de las obras de la Turiana 7 de los autores de la genera-—  
cián de Lepanto. Nos referimos en concreto a la utilizadón 
de las murallas 7 de una torre, en donde habita Diana:
"A7, murallas, dó, encubierto,
Esta el bien del coragón!"
(w.147-8, P*78)
"Esta torre 7 alto muro,
H07gan mi gemido 7 llanto"
(w. 224-25, P.80)
En diversas ocasiones las acotaciones indican —  
"Buélvese hazla la Torre", "Buelto hazla la Torre".
Más tarde, los pastores serán atados por las pastoras a la 
Torre. Ésta, además, cuenta con al menos una puerta
7 una ventana a la que se asoman Diana 7 Di anisa, ^ ' ^ l a  - 
Torre parece estar situada al fondo del escenario, en el - 
centro:
Darlnteo: Puesta está en tierra llana
la torre (en) medio desta tierra
(w. 1802-3, p.140)
Además, Diana desde la ventana va indicando a los
pastores 7 pastoras que se retiren a un lado u otro sin —
(177)abandonar él escenario. ' Existen como mínimo dos entra 
das al escenario. La indicación más explícita sobre -
el oarácter de esta "torre" 7 "muro" la da la siguiente a- 
cotación:
"Una Pastora puesta dentro de la tela 
arrimada a la Torre se finge Diana"
Las referencias al espacio representado ("selva", 
"bosques", "prado;:7 frescura"...) son abundantes. Pero nin 
gdn elemento escenográfico en este sentido es mencionado -
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explícitamente, ni es necesario para la acción. En una so­
la ocasión cuando Ergasto se desmaya Silvestro "acude por 
agua para que tome en si" (¿dónde? quizá dentro} Y otra - 
acotación señala más tarde "hecha un pooo de agua en el —  
rostro a Ergasto"»
El escenario es unitario, la acción transcurre - 
al completo en un único espacio campestre ante las murallas 
y la torre de Diana, que san los tínicos elementos de deco­
rado de los que tenemos constancia explícita»
Las acotaciones de actos san abundantísimas, in- 
oluso elementales para un aotor profesional, sobre todo —  
aquellas dirigidas a indicar a quién tiene que "volverse" 
el actor en sus intervenciones, incluso cuándo ha de diri­
girse al público ("Vuelto al Pueblo")» La obra es, por —  
otra parte, perfectamente representable en un corral desde 
el punto de vista de la puesta en escena, pero las pala- - 
bras finales del Bey indican una posible representación an 
te un público oortesano, que asistirla después a un banque 
te, independientemente de que el auditorio asistente a la 
comedia reflejase un espectro social más amplio. Las noti­
cias de este tipo de representaciones son abundantes» Por 
ejemplo, en las bodas celebradas entre d.Bodrigo y d.Ana - 
de Mendoza, hija y hermano del marqués de Cenete y duque - 
del Infantado, en Guad ala Jara, en enero de 1582, diversas 
comedias fueron representadas por Ganassa en las salas del 
palacio del Duque, todas ellas antes de cenar, y una de —  
ellas en el patio "para que se pudiese gozar toda la gente", 
dada la avalancha de curiosos venidos de todas partes (Ma­
drid, Salamanca, Toledo, Toro, Sigtlenza y otras partes). 
Incluso algunas alusiones deslizadas en los diálogos pare­
cen apuntar hacia la idea de que la obra tuviese lugar en 
el marco de las fiestas por unas bodas» Asi el rey tras el
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descubrimiento de la verdadera identidad de los protagonÍ£ 
tas 7 la doble boda Diana/Silvestro, Ergasto/Dianisia:
"Ergasto, hijo, a u(est)roa años toca
Y a la ocasión presente en varios modos 
El regozijo de tal dulge boda 
Ordenad fiestas 7 ricos torneos 
Justas, sortijas, cañas, toros, fuegos,
Y de plazer infinitas señales.
f 182)
Can que se alegre el reyno 7 sus vezinos" '
II#6#— LA GENERACIÓN DE LBPANTO
Arróniz en un interesante capitulo de su obra —  
Teatros y escenarios del Siglo de O r o señalaba la reía 
ción entre algunos de los escritores derJLa llamada "genera 
oidn de Lepanto" (Cervantes, Virvés 7 Tárrega, especialmen 
te), en cuanto a concepción visual del hecho teatral. Pos­
teriormente J.LL.Sirera en su tesió de doctorado El teatro 
en Valencia durante los siglos XVI y XVIIs la producción - 
dramática valenciana en los orígenes de la comedia barroca. 
aportaba un análisis en profundidad sobre la técnica dramá 
tica de los trágioos valencianos (Be7 de Artieda 7 Virvés) 
7, en general, de la escuela valenciana, que apuntaba bar­
cia un interés entre algunos de sus miembros por* los recur 
sos escénicos espectaculares 7 por el estilo artificioso 7 
brillante. Algunas de las conclusiones de este trabajo eran 
publicadas posteriormente por el prof. Sirera en su artlcu 
lo sobre "La evolución del espectáculo dramático en los au 
toree valencianos del XVI, desde el punto de vista de la - 
técnica teatral". A la investigación del profesor Si-
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rera sobre los autores de la escuela valenciana debemos la 
mayor parte de los datos introducidos en el presente aparta 
do.
Estos trabajos revelaban un panorama, desde el - 
punto de vista del tratamiento escenográfico, más rico de 
lo que tradicianalmente se venia creyendo.
H.6.I.- Cervantes
Cervantes en algunas de sus obras, parece que so 
bre todo en las más primitivas, se decanta por una plena — 
utilización de recursos escénicos a su alcance y deja, por 
lo general, patente su preocupación por que estos recursos 
sean utilizados efectivamente en la puesta en escena, indi 
cando de continuo en las acotaciones aquellos elementos es, 
cenográficos relevantes para la acción.
Tanto en los Baños de Argel como en el Cerco de 
Numanoia se menciona la utilización de un elemento esceno­
gráfico denaniando "risco11 en la primera ("Sale don Fernán 
do y va subiendo por un risco") y "peña" en la segunda —  
("Cipión se sube sobre una peña que estará allí"). En los 
Baños y en El gallardo español encontramos además la uti­
lización de la "muralla" en el plano superior (seguramente 
el corredor encima del vestuario), mientras en el Cerco —  
hall amos además la mención de una torre (para ello podría 
utilizarse el segundo corredor del vestuario, como indica 
Arróniz o podría alternativamente tratarse de un ele­
mento escenográfico independiente, como la peña) y del —  
"gtleco del tablado". En los Baños es utilizada la oortina
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situada al fondo del escenario debajo dellcorredor del ves^  
toarlo, para las apariciones ("córrese la cortina, descú­
brese Francisquito atado a una columna19 y más adelante "des 
cúbrese un tálamo® )• En el Cerco de Numanoia dos parecen - 
las entradas al escenario: "Aquí salen con cargas de ropa 
por una parte y entranse por otra.**"
La utilización del plano superior ("la ventana") 
es mencionada en La gran sultana y El Rufián dichoso*
Pero es en La Casa de los oelos y Selvas de Arda­
nla* considerada como la obra más antigua de Cervantes jun 
to con El laberinto de amor, de entre las publicadas en - 
Ooho comedias y ocho entremesea nuevos (1615) * ^ ^ ^  donde 
esta afición por los recursos escenográficos y la especta— 
cularidad se hace más patente, como ha estudiado el prof* 
J.Varey. Nos detendremos especialmente en ella por —
tratarse de una verdadera antología de recursos escénicos 
de la época*
El escotillón es utilizado en varias; ocasiones:
"••♦sale una figura de demonio por lo hueoo 
del teatro"
"•••salen del hueco del teatro llamas de fue 
go..."
"Descuélgase la nube y cubre a todos tres, 
que se esconden por lo hueco del teatro*
"Buelvan a salir Roldán, Heynaldos y Angéli 
ca, de la misma manera como se entraron —  
guando les cubrió la nave "
"Sale por lo hueco del teatro Castilla* •*-- 
y después se entra con Bernardo"
Angélica hace su entrada por el patio sobre un — 
palafrén con dos salvajes que llevan las riendas y una du<e
ña sobre una mala tras ella, da una vuelta al patio, se —  
apea y acompañada de ReyaaldOs, Roldán y Galalón que han - 
salido a recibirla a la "escalera”, llega al esoenarlo don 
de está el emperador, retirándose del mismo modo. Más ade­
lante entrarán también Marfisa y Bernardo a caballo.
La montaña o peña -que de ambos modos se refieren 
a ella las acotaciones— es utilizada en gran número de oca 
sienes y de diversas formas. Los personajes pueden apare­
cer y desaparecer en la cima para luego hacer la entrada -
por el escenario, lo que indica un acceso interior, como - 
(192)hace Argalia, ' o  subir y bajar por ella a la vista del 
público, como harán después Bernardo y Marfisa.
Además la montaña cuenta can dos vertientes diíé
rendadas:
"Sale Lauro, pastor, por una parte de la —
montaña con su guitarra, y Corinto por la -
otra con otra”
(194)"Bajan los dos de la montaña" '
y quizá estuviese adornada con algún elemento escenográfi­
co, pues Corinto, según dice, no ve a Lauro porque "Algún 
árbol te encubre, alguna rama", y un poco después indica - 
una acotación "Canta Clorl en la montaña, y sale cogiendo 
flores". Al pie de la montaña quizá se encontrasen algunos 
árboles para significar las selvas y bosques a que hacen - 
referencia de continuo los personajes, pues Clori se escon
de por indicación de Corinto en una "espesura", y para la
burla que Corinto y Lauro hacen de Rdsbico es necesario un
(195)árbol al que éste último es atado.
El padrón de Merlin, "que ha de ser un mármol —  
jaspeado que se pueda abrir y cerrar", se utiliza para ha­
cer aparecer y desaparecer personajes. También con e£
ta función es utilizado en varias ocasiones un mecanismo -
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(197)de tomo o bofetón, denominado en las aootaciones tramoya*
La "nube" es utilizada en cuatro ocasiones a lo 
largo de la comedia: primero, para hacer descender a Cupi­
do; se "descuelga" de nuevo para cubrir a los personajes - 
y permitir que se oculten por el escotillón y después para 
que vuelvan a aparecer de la misma manera; finalmente el - 
ángel descenderá "en una nube volante"* (^8)
También es empleado un carro triunfal para la in 
tervenoián de Venus:
"Parece a este instante el carro (de fuego, 
tirado) de los leones de la montaña y en él 
la diosa Venus"
En qué forma aparece el carro no se indica, pero 
no parece ser una aparición estática como las que se reail 
zan en el foro al descorrer las cortinas, pues la siguiente 
acotación indica el movimiento del carro:
"Mientras cantan, se va el carro de Venus y 
Cupido en él*.*"^0^
quizá se marchara por el patio como hablan hecho los caba­
llos anteriormente*
Si que es posible, sin embargo, la utilización de 
la cortina en el caso de la visión de la boca de la sierpe 
("Descúbrese la boca de la sierpe"), que parece vomitar - 
llamas y asemejarse a una cueva por los comentarios de Re^ r 
naldos:
"Mientras más vomitas llamas, 
boca horrenda o oueva oscura, 
mas me incitas y me inflamas.*."^0^
Hay que contar al menos con dos puertas o sali­
das al escenario:
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"Corre Angélica y entra por una puerta y —
Reynaldos tras ella y , al salir por otra, -
(202)aya entrado Roldán, y encuentra con ella1
Es de notar, por otra parte, la riqueza del ves­
tuario descrito en las acotaciones y la importancia que ad 
quiere el canto y la música, ésta acompañando los momentos 
más espectaculares»
Arróniz^*^ derivaba la utilización de la tramo 
ya en Cervantes de la influencia de las representaciones - 
litúrgicas y semiütúrgicas y en concreto del teatro de la 
Compañía de Jesús» Algún elemento -el demonio que salta —  
desde el escotillón al tablado- recuerda las representado 
nes religiosas, pero nosotros creemos que básicamente la - 
espeotacularidad llega a la comedia de Cervantes desde el 
ambiente del fasto (público o privado)» En este sentido es 
tamos de acuerdo con las conclusiones que aporta J«Yarey 
en su articulo citados "la escenografía de esta obra es —  
muy compleja y requiere un escenario bastante desarrollado 
(•••) Es una obra que se basa en el espectáculo y revela - 
una fuerte influencia de los recibimientos regios, las en­
tradas y los desfiles» Parece ser una comedia destinada a 
representarse en un teatro palaciego, teatro que todavía - 
no se habla creado en la época en que escribía el dramatur
Desde este punto de vista hay que revisar la o—  
bra y estudiar su afinidad (si no global, al menos de una 
parte importante de ella) con la tradición cortesana en su 
vertiente de fasto y representaciones teatrales»
Por ejemplo, la comedia recoge dos temas de éxi­
to entre el público cortesano: el caballeresco y el mitoló 
gico-pastoril» Del éxito del tema caballeresco tenemos una 
temprana muestra en el Amadís y el Dom Duardos de Gil Vi—
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cente* Una representación de una parte del Amadis noveles» 
co tuvo lugar ante la reina D® Ana de Austria en Burgos, - 
en 1570* El mismo Bey de Artieda de la generación de Cer—  
vantes, y a quien éste dedicó encendidas alabanzas, cuenta 
entre sus obras perdidas con un Amadis y una Los encantos 
de Merlln, Bel éxito del tema pastoril -desde Encina» hemos 
dado muestras más que suficientes a lo largo de este cap!» 
tulo. Ambos temas serán recogidos por el teatro cortesano 
barroco (El premio de la hermosura o El Perseo. de Lope, - 
El Caballero del Sol» de Vélez de Guevara o Las Glorias de 
Niquea de Villamediana* •• ).
Por otro lado, la inorganicidad de la aooión que 
se observa en La Casa de los celos (la historia pastoril-mi 
tológica a penas tiene nada que ver con la caballeresca, si 
no es servirle de puro maroo), es rasgo característico de 
las comedias cortesanas primitivas, como en el caso de la 
anónima Fábula de Apolo y Bafne o en el de Adonis y Venus 
de Lope» Destaca, asimismo, en La casa, la estructura en » 
cuadros -sobre todo en los aotos II y III-, con una espec- 
tacularldad espeolfica, estructura propia del teatro cort£ 
sano, que predomina también en las comedias del primer Lo­
pe y, especialmente, en las de carácter más cortesano* 
Finalmente, muchos de los recursos espectaculares y muchos 
personajes recuerdan el mundo del fastos la serpiente por 
cuya boca sale Malgesi recuerda, por ejemplo, uno de los - 
momos de la corte de Miguel Lucas, ya estudiados; la utili 
zación de figuras alegóricas, (Fama, Castilla) remite a —  
los fastos cívicos, lo mismo que el carro triunfal tirado 
por leones sobre el que aparece Venus, la nube sobre la —  
que desciende Cupido, los personajes "salvajes" que acampa 
flan a Angélica, etc» etc*
Hay que tener en cuenta que Cervantes pertenece 
a la misma generación que lárrega y algunos autores de la
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Escuela Valenciana, en cuya producción es evidente el peso 
de la teatralidad cortesana* De hecho también las obras del 
primer Lope conceden mayor importancia a los elementos tea 
trales cortesanos ¿Quizá la obra primitiva fue pensada pa­
ra una circunstancia conoreta, para una fiesta, como sugie 
re el que en algunas acotaciones Cervantes indique "como - 
diré "?
El resto de las comedias tienden también hacia un 
escenario polivalente, con mayor o menor agilidad de muta­
ciones según los casos, pero ni los recursos escenográfi­
cos ni la tramoya cobran tanto relieve, ni las acotaciones 
m-t-nan el aspecto de la representación cono en La Casa de — 
los celos* A pesar de las alusiones a posibles elementos — 
escenográficos se apunta siempre más hacia un decorado ver 
bal que real* Asi en El laberinto de amor* sobre todo en - 
las primeras escenas de oaza (Jornada I), se hacen referen 
cias a una "loma", "campo y flores", incluso Julia indica 
a Porcia: "entre estos árboles te esconde"* Sin embar­
go la rapidez con que se pasa del espacio de la ciudad al 
del campo, de este al exterior de la torre donde está enc£ 
rrada Rosamita y del exterior al interior, señalan un esce 
nario polivalente con alguna pieza de mobiliario en dife­
rentes escenas (unas sillas en la escena de interior de la 
torre, un trono para el episodio del torneo*..) Esta pro­
gresiva tendencia a la polivalencia es oompartida por otras 
obras que alternan diversos espacios exteriores e interio­
res sobre el mismo escenario : asi en La entretenida* El - 
rufián dichoso* Pedro de ürdemalas* La gran sultana* Los - 
tratos de Argel y El gallardo español*
Es interesante observar el gran salto cualitati­
vo que hay entre el tratamiento escénico cervantino y el - 
anterior a él, basado bien en el escenario unitario, bien 
en el escenario híbrido complementado ocasionalmente con el
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plano vertical interior. De hecho, por lo que parece, Cer­
vantes recoge de Lope de Rueda el escenario polivalente pe 
ro le incorpora en alguna de sus obras, especialmente en — 
La Casa de los Celos todos los recursos escénicos propios 
del fasto y de la ezpecimentaclén de corral (la adaptación 
de la tramoya, la utilización del escotillón, la galería - 
superior^ las dos puertas de entrada al escenario, etc.).
Y este proceso parece típico de un momento de transición, 
can tentaciones contradictorias: por un lado la tendencia 
progresiva al escenario polivalente y de corral, por otro 
la tendencia a los recursos del fasto y de las representa­
ciones cortesanas. Esta misma contradicción la advertiremos 
también en Tárrega, aunque menos acentuada y más integrada.
11*6.2.- Juan de la Cueva
Para los sevillanos corrales de don Juan, Doña El 
vira y las Atarazanas fueron pensadas las comedias y trage 
dias de Cueva y allí fueron representadas entre 1579 y 1531. 
Su puesta en escena, estudiada por Shergold,v se áseme 
ja más a las de Cervantes en El cerco de Ntunancia o Los ba­
ños de Argel que a la de La Casa de los Celos.
En general las obras de Cueva se caracterizan por 
una tendenoia hacia la indeterminación espacial y por la a 
gilidad en los cambios de lugar, lo que: apunta hacia la u- 
tilización de un tipo de escenario polivalente. La oral i—  
dad sustituye a la especificación escénica. Así, por ejem­
plo, en las cuatro primeras escenas de la Jomada I de El 
Infamador, la acción transcurre en un lugar sin precisar, 
que podría ser el interior de la casa de Lencino, aunque -
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esta indicación espacial no es verbalizada en ningún mamen 
to. En el resto de las cuatro escenas son las palabras de 
Lenoina 7 Felioina las que recrean un ambiente bucólico.En 
la escena 1 de la Jomada II nos trasladamos a Chipre 7 en 
la 2 al interior de casa de Teodora, 7 asi sucesivamente.
La falta de especificación espaoial se hace aún más paten­
te en Los siete infantes de Lar a. en donde las únicas refe 
rancias son que la acción transcurre en Córdoba (se deduce 
que en diferentes puntos sin precisar del palacio de Alman 
zor), en Salas, 7, finalmente, la última escena -la única 
que explicita verbalmente el espacio de la acción- ante la 
casa de Ru7 Gómez.
Como ha estudiado Shergold en la producción de - 
Cueva, de ella se deduces la utilización de la galería su­
perior en las escenas de murallas o de ventana, la utiliza 
ción de la trampa del tablado 7 la existencia de dos puer*- 
tas de entrada al escenario. En La comedia del Rey don San­
cho es posible que fuese utilizado el patio para la esoena 
del torneo a caballo. En alguna ocasión es utilizada la cor 
tina que, al ser retirada, deja paso a una escena de inte­
rior en el foro. Asi, en La Comedia del principe tirano, 
mientras el escenario se mantiene como unitario en el foro 
(que representa el interior de una prisión), se convierte 
en polivalente ante él, en el escenario.
Los elementos de decorado brillan por su ausen­
cia, sólo en algún caso son utilizados algunos objetos muy 
instrumentalizados: la mesa 7 las sillas que son introduci 
das sobre el escenario para la escena del banquete en Los 
siete infantes de Letra, sería un ejenq>lo.
No hallamos ninguna obra, pues,con la complica­
ción escenográfica que alcanzan La Casa de los celos o al­
gunas de las obras de Tárrega. Por ello, Arróniz, que en - 
su intento de hacer extensible el interés por la escenogra 
fia a toda la generación, afirma que Cueva "en cuanto a Q£
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cenografía respecta, usa de todos los recursos mecánicos - 
para complacer al "vulgo"", no puede luego dar más pruebas 
que la utilización del escotillón o la galería superior, - 
ya que el empleo del pescante no es estrictamente necesa­
rio, sobre todo en los casos que Arróniz aduce y que hacen
(209)referencia a El infamador♦ En el caso de Cueva pare­
ce que nos encontramos ya en una fase más integrada entre 
teatro y corral que la que habíamos podido observar en el 
primer Cervantes»
H » 6.3.- Los trágicos valencianos# Rey de Artieda y Virués»
Como ha estudiado J.LL*Sirera, las obras de
Viruós tienden hacia el escenario unitario, sin conseguir— 
lo plenamente más que en Elisa Pido y La cruel Casandra»
En ambas obras se contempla la posibilidad de descubrir el 
foro al final de la representación, pero ello no rompe la 
unidad espacial puesto que en él no transcurre ningún tipo 
de acción, sino que es descubierto para mostrar una *apari 
ciÓn". En el resto de las obras encontramos residuos del — 
escenario múltiple: la muralla que, en sentido estricto, - 
establece un doble plano en altura (aunque puede ser inter 
pretada como variante de "la ventana"), o diferentes subes? 
pacios diferenciados horizontalmente corno el monte o la - 
emboscada y la cueva de La infelice Marcela. Se empieza a 
apuntar el escenario polivalente, pero está aún muy lejos ' 
de la agilidad de mutación que alcanzará en el Barroco: en 
Atila furioso, que mantiene un escenario unitario , la sa­
la de un palacio, se produce una sola ruptura hacia la po­
livalencia al transcurrir una de las escenas en el jardín
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de palacio; otro ejemplo de esta transición hacia el esce­
nario polivalente se produce en La gran Semiramis. en don­
de se da un espaoio unitario.pero diferente en cada joma­
da (el sitio de Batra en la primera, Nlnive en la segunda 
y Babilonia en la tercera): la suma de los tres espacios - 
diferentes sobre el escenario convierte a éste en poliva­
lente. Es en Los Amantes de Rey de Artieda en donde -
enoentramos una mayor proximidad al tipo de escenario poli 
val ente del Barroco, pues, salvo alguna excepción, casi to 
das las escenas en que se dividen sus cuatro actos, trans­
curren en un lugar diferente.
Pocos son los datos referentes a escenografía —  
que aportan las obras de Virués y Rey de Artieda. Las aco­
taciones y las referencias textuales son escasas. Aunque - 
en el caso de Rey de Artieda el hecho de que se haya con­
servado una sola obra suya, Los Amantes, no permita hacer 
excesivas generalizaciones. ——
Sólo en un caso, en La infelice Marcela, se hace 
referencia a escenografía material: "Es el teatro un monte 
espeso can una cueva" •
En Elisa Pido una acotación previa indica: "El - 
teatro es el templo de Júpiter", espacio que se mantendrá 
como tal a lo largo de toda la representación, con la aper 
tura final de las puertas para dejar ver la aparición de - 
Elisa en el foro con una espada clavada en el cuerpo y una 
carta en la mano»
Arróniz, refiriéndose a estas acotaciones, afir­
maba que carecían "absolutamente de sentido en la España - 
de 1570, y aún más allá,: de 1580", y que Yirrrés al escri­
birlas tenía en mente los esoenarios italianos, y la divi-
(212)sión Serliana entre "scena satyrica" y "soena trágica". ' 
Es posible ya que, como es sabido, Yirués habla residido - 
en Italia. Sin embargo, no entendemos por qué producen tan
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ta estrañeza estas acotaciones» Tendemos a pensar en la —  
existencia de decorados en la infelice Marcela que no hace 
falta remitir a la Mscen& satyrica" Serliana, -que por —  
otro lado no hace más que introducir con una nueva técnica 
los tradicionales objetos escenográficos medievales comu­
nes a la cultura europea- * los montes 9 cuevas y bosques - 
están archidocumentados en nuestra escenografía medieval, 
segdn pudimos comprobar en el capitulo I, y perviven inten 
sámente en el fasto público y privado a lo largo del siglo
Por otro lado, una obra realmente temprana como 
es la anónima Fábula de Apolo y Dafne, representada -pósi_ 
blemente en la década de los 80- en la cámara de la empera 
trlz María, hermana de Felipe II, asume un tratamiento es­
cenográfico muy similar al de la infelice Marcela, y se —  
sirve o orno ésta de un monte, una cueva y una emboscada, —  
entre otros elementos escenográficos#(214)
En el caso de Elisa Dido, es cierto que en los - 
modelos escénicos italianos, la representación del templo 
era habitual y se fingía reproduciendo una portalada en el 
fondo escénico con perspectivas posteriores o no. Si ahora 
recordamos la temprana representación sevillana de San Her­
menegildo,- (1580), encontramos en ella documentada la utili 
zación en España de una gran puerta central situada al fon 
do del escenario, aunque representando en esta ocasión una 
ciudad:
"en el frontispicio había una gran puerta - 
de muy galana arquitectura que se represen­
taba a la ciudad de Sevilla".
Por otro lado, no creemos que haya que descartar, 
corno hace Arróniz, la posibilidad de que para representar 
el templo se utilizase un fondo escénico, un lienzo, pinta 
do con una puerta central, practicable segdn se desprende 
de los diálogos en el momento de la "aparición" final. De
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esta manera se solucionaba escenográficamente la puesta en 
escena de la Comedia pastoril anónima que hemos tratado pá 
ginas atrás: una torre central con una puerta practicable 
y un lienzo pintado -representando una muralla-, a ambos - 
lados* Ho de otra manera representaba Lope años después, - 
en 1599, el palacio que aparecía como fondo escénico en - 
su Auto del hi.1o Pródigo,
Por otro lado, el templo como referente esceno­
gráfico, parece haber estado de moda en estos años anterio 
res al final de siglo: en 1570, uno de los arcos con que - 
recibe Sevilla a Felipe II incluye un bosque, una montaña 
y una fuente y la falta de tiempo, segdn indica el relator,
no permitió la construcción de dos templos, uno de Baco y
(217)otro de Apolo, que hablan de rematarlo.v Un templo se­
rá utilizado en la temprana comedia de Adonis y Venus de - 
Lope* El'templo, como referente escenográfico, será asumi­
do por la comedia cortesana barroca antes de la llegada de 
los escenógrafos italianos (Lotti y Fontana); en 1614 para 
la puesta en escena en Lerma de El premio de la hermosura 
de Lope, se utilizan precisamente unas puertas, cubiertas 
de ramas, que representan un templo*
Los elementos escenográficos que enriquecen la - 
puesta en escena de las tragedias viruesianas tienen, por 
tanto, una arraigada tradición en los fastos y representa­
ciones cortesanas españolas*
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II.6.4.- Tárrega/2!8)
En Tárrega el escenario unitario ya ha desapare­
cido prácticamente, exceptuando un cae o especial, el de La 
perseguida Amaltea: en esta obra el marco bucólico es siem 
pre el mismo, aunque represente diferentes lugares a lo —  
largo de la acción, por lo tanto tampoco se puede hablar - 
de un escenario unitario sino más bien de unos decorados - 
fijos que sirven de maro o a los diferentes espacios campes^ 
tres en que se produce la acción.
Es el escenario polivalente el básico del teatro 
de Tárrega, confirmando esa tendencia hacia la consolida­
ción que este tipo de escenario adquiere en el Siglo de Oro* 
Eo obstante este escenario se encuentra en sus obras refor 
zado por elementos de escenografía, lo que en algunos ins­
tantes hace pensar en una persistencia residual y circuns­
tancial del escenario máltipjLe: tal es el caso del desenla 
ce de El Prado de Valencia* con la distinción explícita de 
diferentes lugares sobre el escenario: una arboleda, una — 
emboscada y una torre. Sin embargo esta escena forma parte 
de un conjunto en que el tratamiento escénico es claramen­
te polivalente.
Desde el punto de vista de la utilización de ele, 
mentos escenográficos, es Tárrega quien más puntos de con­
tacto parece mostrar con Cervantes, y en ambos además es - 
perceptible esa evolución hacia una concepción más sobria 
del espectáculo teatral con el paso del tiempo*
En El Cerco de Rodas* en La sangre leal de los - 
montañeses de Navarra y en El cerco de Pavia* aparecen re­
ferencias explícitas a las murallas que posibilitan la uti 
lización del plano superior. En La sangre leal además de -
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la muralla de la ciudad de Pamplona es utilizada una puer­
ta vigilada, que recuerda la estructura similar de la pues 
ta en escena de la Tragedia de San Hermenegildo, antes men 
clonada* Una "peña" es utilizada tanto en El cerco de Pa­
vía como en La perseguida Amaltea* El descubrimiento del - 
foro para escenas de interior, como aparecía en Juan de la 
Cueva, es utilizado en El esposo fingido (con funciones de 
prisión). La ventana, estableciendo un doble plano en al tu 
ra es utilizada en El esposo fingido. El Prado de Valencia 
YrLa duquesa constante. En Las suertes trocadas y torneo - 
venturoso se yergue una cabaña en escena que recuerda no - 
sólo las referencias a las cabañas en el mundo pastoril, - 
sino también una escena idéntica -de construcción de una 
cabaña en escena- que ya nos apareció en la Farsa hecha —  
por Alonso de Salaya. En La duquesa constante intervienen 
tres galeras en la puesta en escena.
Otros efectos escenográficos se concentran en La 
fundación de la Orden de nuestra señora, cuya espectacula- 
rldad es comtin al género al que la obra pertenece, el de - 
la comedia de santos. La obra, por otro lado, está ligada 
a una circunstancia de excepoión, las fiestas por la cano­
nización de S.Raimundo de Peñafort en Valencia (1602): en 
ella aparecen pues una tienda de campaña, una emboscada, la 
puerta de una prisión, una roca, un trono que se abre, etc* 
etc. Recordemos, de paso, que las tiendas de campaña son — 
elementos escenográficos frecuentados por el fasto ya des­
de la representación de la Toma de Balaguer (Zaragoza, - 
1414), y' ya en el mismo siglo XVI, por ejemplo, en el es­
pectáculo parateatral de la escaramuza de la prisión de —  
Mootezuma, celebrado en Tarifa (1571).^21^
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II.7.- LA ENCRUCIJADA DEL X7I AL 1711: LA CONSUMACION DEL
ESCENARIO POLIVALENTE.
11.7*1#— Más autores de la escuela valenciana.
(220)Con Aguilar 7 se consuma, dentro del marco de 
la escuela valenciana, la desaparición absoluta del escena 
rio unitario y la plena adaptación a las condiciones del - 
corral* El escenario polivalente se erige corno modelo bási 
co en toda su producción y la indeterminación espacial ha 
avanzado en relación a las obras de Tárrega hasta el punto 
que se hace difícil calibrar muchas veces si la acción —  
transcurre en un lugar u otro. Existe, pues, una mayor agi 
lidad en los cambios de lugar, siendo la oralidad pura la 
que sustituye aquí a muchos espacios y situaciones que, al 
no poder ser representadas por las condiciones técnicas —  
del corral o casa de comedias, habían de ser imaginadas —  
por el espectador.
Hay en Aguilar una mayor sencillez escenográfica 
que en Tárrega. La decoración está práotioamente ausente - 
de su obra, a excepción de algunos elementos muy instrumen 
talizados: la cortina tras la que se ocultan algunos pers£ 
najes, algán estrado (La fuerza del interés), una cama —  
(Vida y muerte del santo Erar Luis Bertrán).
Los recursos espectaculares se concentran en las 
dos obras de carácter religioso, El gran patriarca don Juan 
de Ribera y La vida y muerte de San Luís Bertrán. Sobre to 
do en esta última. Nada tiene de extraño pues, como es sa­
bido, la espectacularidad es oaracterística del géneróode 
la "comedia de santos11, sobre todo cuando, como en el caso
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de la de San Luís Bertrán, escrita con motivo de su canoni
zación, en 1608 f aparece ligada a una circunstancia concre
( 221)  ""ta, y al fasto cívico que de ella deriva.' 7 Asi, muchos 
de los elementos y recursos espectaculares que aparecen en 
la oomedia son recogidos por Aguilar de la tradición del - 
fasto y del espeotáculo teatral: la cabaña y el árbol, que 
remiten al mundo pastoril, la montaña, la nube o el león, 
de tanto arraigo en el fasto, la aparición final del tóma­
lo tras descorrerse la cortina, etc. etc.
£1 análisis de la producción de los autores con­
siderados "menores” dentro de la escuela valenciana, Car­
los Boyl (El hi.1o obediente). Miguel Beneyto (El marido —  
asigurado) o Ricardo del furia (El triunfante martirio. La 
Belligera española. La burladora burlada. La fe pagada), - 
confirma el triunfo del escenario polivalente. La obra de 
Boyl y la de Beneyto se caracterizan por esa tendencia a - 
la indeterminación espacial, a la no explicitación de la - 
oantidad y cambio de lugares, que es típica del escenario 
polivalente. En las obras de Ricardo del furia existe tam­
bién este predominio del escenario polivalente, pero con - 
una mayor riqueza escenográfica: un monte y un árbol son - 
utilizados en La Belligera. una lloresta y una cueva en La 
fe cagada, o la cortina representando un muro, como en al­
gunas de las obras de Cervantes y de Tárrega, en La Belli­
gera.
(222)Guillén de Castro' 7 se muestra integrado ya - 
dentro de esta corriente, que llevará al dominio absoluto 
del tipo de escenario polivalente en el teatro del Siglo - 
de Oro.
No existen en la producción de Guillén muestras, 
pues, del escenario múltiple, aunque siguen utilizándose -
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recursos que tienden hacia la utilización múltiple del mis 
mo escenario en aquellos oasos de doble actuación de los - 
personajes: uno/s sobre la ventana, el monte o una muralla, 
y otro/s sobre el plano del esoenario (La humildad sober­
bia, Progne y Filomena, El Conde Irlos),
El escenario polivalente se encuentra enriqueci­
do en Guillén por elementos parciales de decorado* En este 
sentido existe una clara diferencia entre algunas de las -
primeras obras, ricas en indicaciones de decorado, y las -
obras escritas con posterioridad a Los malcasados (fechada
(223) 'entre 1595-1604»),v J que muestran mayor adaptación a las
posibilidades de un escenario standard de corral*
Así pues, volvemos a encontrar un monte o peña, 
un árbol, un tablado y la ventana en El desengaño dichoso: 
de nuevo el monte en El nacimiento de Montesinos; muralla, 
monte, matas, y una reja de cárcel en La humildad soberbia: 
una tienda y varios montes en El Conde Irlos: un monte, —  
una cueva y una emboscada en Progne y Pilamena* y de nuevo
una emboscada y quizá una fuente en Don Quijote*
Tanto Los malcasados y El conde Alarcos corno El 
curioso impertinente* La verdad averiguada* El amor cons­
tante y La fuerza de la sangre se encuentran en la línea - 
del teatro pobre, con apenas la mención de la ventana o —  
balcón en Los malcasados* El conde* y El curioso*
La trampa del tablado y el pescante o grúa, o, en 
su defecto, el bofetón, es utilizado en El conde Irlos, la 
más espectacular de las obras de Guillén* 7 un león, muy - 
en la tradición del fasto, es requerido en El amor constan- 
te*
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II.7#2#- La espectaoularidad en la producción del -primer
lopft»
H*I)#Shergold, después O.Arróniz, y más reciente 
mente J.Oleza, ^22 0^ destacaban la elaborada espeotaculari- 
dad de muohas de las obras del primer Lope, fechadas, si­
guiendo la cronología de Morley y Bruerton, ^22-^  antes de 
1604, año en que Lope publica la primera lista x3e sus come 
dias en El peregrino en su patria*
Lope asume en una parte importante de las obras 
de su primera produocién el modelo de escenario polivalen­
te, pero enriqueciéndolo con elementos escenográficos, y - 
esto no sólo en aquellas obras de segura filiación cortesa 
na como Adonis y Venus sino en obras que caen fuera del nú 
cleo de atracción cortesano* Haremos un rápido repaso*
La mención de murallas, torres y almenas es una 
constante entre las primeras obras de Lope: Las mujeres sin 
hombres* Los hechos de Garcilaso* El cerco de Santa Pe* La 
imperial de Otón* El remedio én la desdicha, o La divina — 
vencedora* por poner algunos ejemplos*
Hallamos la utilización de la tienda de campaña, 
(con las mismas funciones que en La Fundación de Tárrega o 
El Conde Irlos de Guillén), en La Imperial de Otón.
"Tóquense chirimías, y cayéndose la tienda, 
esté Rodulfo en una silla, armado y con la 
corona imperial, un mundo en la mano con una 
cruz, y una espada en la otra, y Otón de ro 
dillaa" (Aoto XII)
Y asimismo es utilizada en El marqués de Mantua* 
Los celos de Rodamonte y probablemente en Los hechos de Gar-
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cilaso.
Tendemos a pensar que se trata efectivamente de 
una tienda como elemento escenográfico y no del descorrer­
se de la cortina que haría efectos de tienda, solución que 
apunta J»LL.Sirera en el caso de El Conde Irlos de Guilléní22^  
En primer lugar su utilización como objeto escenográfico — 
autónomo, según indicamos antes, está documentada en el —  
maroo del fasto, y del espectáculo religioso» Su confección 
no debía requerir grandes lujos: en El marqués de Mantua - 
son los propios personajes los que la sacan al escenario - 
(Acto III: "Salen Reinaldos y dos criados con una tienda - 
negra") y en Los celos de Redamante, la tienda es armada en 
escena, y a ella se refieren explícitamente las acotacio­
nes (Jomada, H ) . Tanto en La Imperial de Otón (Acto, I) 
como en Los hechos de Garcilaso (Jomada, III), el foro es 
utilizado para mostrar elementos de decoración y en este — 
caso las acotaciones expresan: "descubran el lienzo del —  
vestuario", mientras que en los casos que nos ocupan las - 
acotaciones se refieren en las mismas obras, explícitamen­
te, a "la tienda". Finalmente en Los hechos, además, Juan - 
Renegado indica que se encuentra situada al pie del lienzo 
de la muralla»
La cueva y el monte, risco o peña son profusamen 
te utilizados (El ganso de oro, Los amores de Albanio e Is- 
menia. El negro del mejor amo. El príncipe despeñado. El — 
casamiento en la muerte. Los celos de Rodamonte.. •) Las —  
huertas y árboles, que nos recuerdan las emboscadas de los 
autores de la escuela valenciana, y más allá el antiguo —  
teatro pastoril,aparecen en algunas de estas obras: así, - 
por ejemplo, en El príncipe despeñado (Acto I: "Métanse en 
tre los árboles"), El remedio en la desdicha (Aoto III: -
"Llévala a lo interior de la huerta") o Los celos de Roda- 
monte (Acto I: "Salen de entre la arboleda dos salvajes")/,
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un árbol 7 sobre él un fénix sacan dos salvajes a escena - 
en Los torneos de Aragón. La tradicional fuente es utiliza 
da en La quinta de Plorenoia y Los celos de Rodamonte, por 
ejemplo.
Barcos, medios barcos, 7 saleras aparecen en El 
amante agradecido» Los esclavos libres y Los españoles en 
glandes. En esta última es utilizado también el conocido - 
castillo.
Otros muchos recursos tradicionales al fasto 7 — 
no estrictamente escenográficos, son empleados abundante­
mente por Lope en estas primeras obras; los disfraces de — 
animales (sendos leones aparee en o en La imperial de Otón 7 
en Los torneos de Aragón: un oso bajando una montaña en —  
El casamiento en la muerte: con una batalla entre el Conde 
de Benavente 7 una sierpe se inicia Los donaires de Matioo); 
los espectaculares torneos (impresionante por ejemplo el — 
de Los torneos de Aragón). 7 la introducción de máscaras — 
(Los torneos de Aragóiu- La imperial de Otón): los cortejos 
7 desfiles (por ejemplo el cortejo de bautismo en El Prin­
cipe despegado o la boda de diablos en El ganso de oro); - 
las escaramuzas entre moros 7 cristianos 7 los asaltos de 
ciudades (La imperial de Otón o Los hechos de Garcilaso); 
la utilización de animales vivos (El ganso de oro) 5 la in­
clusión en el reparto de personajes alegóricos (la Pama en 
Los hechos.... Castilla en El casamiento en la muerte. Ca¿ 
tilla 7 Aragón en El testimonio vengado...) 7 figuras que 
recuerdan a las utilizadas en los arcos triunfales, como - 
el Hércules con el mundo a cuestas que aparece en La Impe­
rial de Otón. 7 también los frecuentísimos hombres salva­
jes (en Ursón y Valentín y Los celos de godamente. por ejem 
pío), los hechiceros, nigromantes 7 adivinadores como el Fe 
licio de El ganso de oro o el Merlln vestido por cierto - 
"como ermitaño", que aparece en La Imperial de Otón, etc.
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Conviene hacer una mención especial a Boa hechos
(227) — — —
de Garcilaso, anterior a 1583 7 representado oan bas­
tante seguridad, en el marco de un patio o corral, pues —  
una de las acotaciones que Lope incluye en esta obra nos - 
llama la atención:
"Descúbrese un lienzo, y hase de ver en el 
vestuario una ciudad can sus torres llenas 
de velas y luminarias, con música de trom­
petas y campanas” (Jomada, ni)
J.Oleza, al estudiar la producción teatral del — 
primer Lope, destacaba el influjo de los gustos teatrales 
cortesanos en el Lope más primitivo -el Lope que empieza a 
escribir para los corrales— y señalaba precisamente aque­
llos aspectos de esta obra, Loa hechos de Garcilaso» que - 
mostraban más explícitamente esta influencia; desde el es­
pesor verbal a la falta de movimiento escénico y el énfa­
sis retórioo y, sobre todo, espectacular, patente en esa - 
acotación escenográfica ”que parece arrancada de la esceno 
grafía cortesana italiana y que es paralela, por lo demás, 
a la utilizada contemporáneamente en la representación de 
La tragedia de San Hermenegildo”*^2^  Desde luego, la men 
olón de un decorado de ciudad, y además, con iluminación - 
propia, nos remite inmediatamente a las puestas en escena 
italianas, de las que Lope, ‘siit embargo, se desvia en algu 
nos aspectos* Por un lado, Serlio y sus seguidores conce­
bían un tipo de escenario unitario, con -un decorado fijo y 
en perspectiva, para cada uno de los tres géneros dramáti­
cos: trágico, cómico o satírico* Además, en la escenografía 
serllana, el foro, can suficiente espacio para que se mo­
viesen los actores, quedaba a espaldas del decorado* Los - 
actores, aunque utilizaban las laterales practicables del 
decorado como salidas y entradas, sólo podían representar 
delante de él, en el proscenio completamente desnudo* Aun­
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que con el tiempo, se acabará representando también en ese
espacio trapezoidal, delimitado por los bloques de bastido
res, con la consiguiente polémica sobre la propiedad o im-
(229)propiedad de su utilización. '
Lope, sin embargo, concibe una puesta en escena 
a medio camino entre la utilización de un escenario unita­
rio con un decorado fijo que recuerda el de la escenogra­
fía italiana (las escenas del bando cristiano transcurren 
todas ante la ciudad de Santa Pe), y un escenario poliva­
lente hacia el que tenderá inexorablemente el drama de co­
rral. Este tipo de escenario explica la sucesión de espa­
cios ficticios en el bando moro: las esoenas de caza en —  
las afueras de Granada, o las escenas en la misma ciudad, 
y también en el interior del palacio real, con la utiliza­
ción como elemento escenográfico significativo del estrado 
traído al escenario por los cautivos. Al no existir un de­
corado fijo y tínico para toda la representación, Lope tie­
ne que utilizar el espacio del foro para ubicar el decora­
do de la ciudad, casi como lo utilizaban los trágicos espa 
ñoles para las "apariciones": se descorre la cortina (HI, 
3) y aparece la ciudad de Santa Pé, Garcilaso y sus acompa 
fiantes se retiran y Garcilaso se queda dormido mientras la 
Pama aparece sobre el muro de la oiudad; despierta Garoila 
so y se va del escenario para acudir al toque de alarma, - 
tras lo cual siguen unas escenas entre los moros Tarfe, —  
Juan Renegado y Albania, que cierran la Jornada III, y que 
ocurren en la ciudad de Granada, por lo tanto la cortina - 
debía haberse cerrado al crearse el vacío escénico con la 
desaparición de Garcilaso de escena.
¿Se trataba de un decorado en perspectiva? ¿en - 
dos o tres dimensiones? ¿y la iluminación, estaría dispues 
ta como prescribían los italianos? ^ T e n d e m o s  a pensar 
que se trataba de un deoorado en dos dimensiones o oon un 
■ánimo relieve, pues la amplitud del foro no debía de per-
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mitir machas filigranas* En todo caso lo que nos parece —  
evidente es que Lope estáaiñtentando adaptar a las oondioio 
nes materiales de un corral algo que pudo haber visto o de 
lo que al menos tenia noticia, una puesta en escena a la - 
italiana* Conviene recordarlo, pues sobre ello volveremos 
en los capítulos 17
Cómo J.Oleza apuntaba es Inevitable recordar —  
aquí la descripción de la puesta en escena de la Tragedia 
de San Hermenegildo* representada en el Colegio de Jesuí­
tas de Sevilla, en 1580* Sobre todo si la relacionamos con 
la descripción que de la ciudad de Santa Fe hace Juan Rene, 
gado en Los hechos de Garcilaso:
”(•••) ciudad gallarda y bella 
de grueso muro y torres adornada: 
tiene asentadas en el hilo dellas, 
de seda 7 oro tan gallardas tiendas, 
que todo el cristianismo ha junto dellas"
Veamos ahora la descripción de la Tragedia de - 
San Hermenegildo:
"El tablado era de un estado de alto 7 39 - 
pies en cuadrado, en el frontispicio había 
una gran puerta de muy galana arquitectura, 
que representaba a la ciudad de Sevilla, en 
cuyo friso estaba un tarjetón con aquestas 
letras: S*P*Q*H*A* los dos lados de la puer 
ta, de una parte 7 otra, corría un hermoso 
lienzo de un muro con sus almenas, fuera —  
del cual, como espaoio de tres pies, salían 
dos torres algo más altas, de las cuales la 
que estaba a mano izquierda sirvió 
—  de cárcel a San Hermenegildo 7 la que * 
está a mano derecha de castillo de los en­
tretenimientos* A los lados de estas dos to
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mes quedaba sufioiente campo por donde sa­
lían todas aquellas personas que representa 
ban estar fuera de Sevilla, como San Herme­
negildo, etc."^^
Desde que Sánchez-Ar jona sacó a la luz esta noti 
cia, ae ha hecho hincapié en repetidas ocasiones sobre la 
fastuosidad de esta representación. Rennert en su clásico 
estudio, The Spanish Stage in the time of Lope de Vega, —  
destacaba la conexión de la obra, por su riqueza escenográ 
fioa, con el teatro cortesano de gran aparato» ^ ^3) Años — 
después, Shoemaker utilizaba -de manera un tanto forzada- 
la descripción de la puesta en escena de la Tragedia, para 
apoyar su tesis sobre la vigencia del escenario múltiple - 
en el teatro español del 271.^^^ Más recientemente O.Arró 
nlz destacaba la utilización del escenario tridimensional 
en la Tragedia, pero can una manifiesta infravaloradón —  
del fenómeno cortesano, al afirmart
"Ya desde 1530, cuando .el teatro cortesano 
no había tenido sino alguna esporádica maní 
festación, los jesuítas hablan montado en - 
Sevilla la Tragedia de San Hermenegildo con 
un escenario tridimensional por entonces so 
lo usado en Italia. *
Esta misma infravalorad ón es la que le llevará 
páginas después a afirmar que la utilización por parte de 
Cervantes de efectos escénicos en algunas de sus obras pro 
viene de su conocimiento de las representaciones de la Com 
pañía de Jesús.
Estos datos apuntan por un lado a la posibilidad 
de la introducción de decorados en perspectiva antes de la 
llegada de Lotti y Pontana, y a la existencia de una espe­
cialidad escenográfica: los decorados que representan "oiu
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dades". Un decorado como el que Lope adapta al corral en el 
caso de los Hechos de Garcilaso, sólo puede proceder de la 
experimentación escenográfica cortesana. Sobre ello volvere 
mos en los capítulos 17 y 7.
En todo casof lo que parece claro es que en un - 
primer momento de experimentación escénica en los corrales, 
se tiende a enriquecer los escenarios polivalentes con ele 
mentos escenográficos propios del fasto en general, y muy 
especialmente del fasto y las representaciones cortesanas*
Existe, según hemos visto, todo un proceso que - 
conduce a la adaptación definitiva del escenario polivalen 
te a los corrales, proceso en cuyos orígenes debió ser de­
cisiva la lección aprendida de la oommedia delirarte y la 
práctica teatral de los actores-autores. La adopción del - 
escenario polivalente, pues, no se produjo de una sola vez 
sino que pasó por diferentes fases de evolución y supuso — 
años de manipulación escénica* Por ello, nos encontramos - 
con la pervivencia en una primera etapa del escenario uni­
tario en varias de las tragedias estudiadas (Elisa Dido o 
La cruel Caaandra de 7irués), pero con una inclinación pro 
gresiva a su disolución: un ejemplo de la transición hacia 
el escenario polivalente lo ofrece La gran Semirami.s del - 
mismo Virués en donde se da un espacio unitario pero dife­
rente en cada una de las jomadas, lo que configura un es­
cenario global polivalente, y, es prueba de tendencias es­
cénicas contradictorias en la producción de su autor»
Esta etapa de transición hacia la adopción plena 
del escenario polivalente explica también la pervivencia - 
de residuos y comportamientos del múltiple: sólo en un ca­
so parece existir una disposición de elementos múltiples -
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sobre el escenario a lo largo de toda la representadón.
Nos referimos a La infelice Marcela del mismo Virués, cuya 
producción refina el momento de mayor conflicto entre los 
diferentes tipos de escenario. En El Prado de Valencia de 
Tárrega encontramos una persistencia residual en el mismo 
sentido, pero aparece ya exclusivamente en el desenlace de 
la obra.
Simultáneamente a este proceso que conducirá —  
al triunfo del escenario polivalente se advierte una ten­
dencia inicial, -que en los valencianos se muestra espeoial 
mente arraigada-, hacia la utilización de recursos esceno­
gráficos propios del fasto y de las representaciones corte 
sanas, con loa consecuentes enriquecimientos del escenario 
polivalente. Tendencia hacia la artifioiosidad escénica - 
que quizá tenga su explicación en función de las nuevas - 
coordenadas de gustos que impondrá el Barroco y que se em­
piezan a dejar sentir en el marco de la escenografía urba­
na desde el último cuarto del siglo 171, como tendremos —  
oportunidad de comprobar en el capitulo siguiente. Una ten 
denoia marcada fundamentalmente por la influencia cortesa­
na, y que coincide además con un final de siglo en el que 
se va a iniciar la llamada "reacción señorial" que supon­
drá, en todos los aspectos (sociales, políticos y económi­
cos) un reafianzamiento de la aristocracia en sus propias 
tradiciones y derechos* Sobre ello volveremos en el capí tu 
lo VI.
En la adaptación del teatro a las condiciones ma 
teriales del corral se debieran de producir una serle de - 
experimentaciones escénicas cuya evolución conocemos mal - 
pero de las cuales hemos podido ofrecer algunas pruebas :1a 
utilización del patio para la entrada de personajes a caba 
lio, carros triunfales o desfiles (La Casa de los celos. - 
de Cervantes, La comedia del rey don Sancho, de Juan de la
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Cueva) , que responde en esta primera etapa no tanto a la - 
introducción del factor sorpresa de cara al público, como 
a una concepción del espacio escénico que se permite toda­
vía romper con los limites del tablado; la utilización, en 
alguna obra temprana, como en La Comedia de el príncipe ti­
rano, de Juan de la Cueva, de escenas de interior, posible 
reminiscencia de las antiguas escenas de plano vertical in 
terior, pero trasladadas en su primera adaptación al co- - 
rral a la parte Inferior del escenario y resueltas a base 
del descorrimiento de la cortina de las apariciones; la —  
adopción del plano vertical mediante la utilización del —  
primer corredor o galería; la reducción a dos puertas de - 
entrada al escenario; experimentaciones en la adaptación - 
de recursos escenográficos propios de la tradición espeota 
cular del fasto, (cuevas, montañas, carros triunfales, —  
tiendas, etc*) o de la tradición pastoril (los boscajes, - 
árboles, y cabañas) y la asuirúción de recursos de maquina­
ria escénica (mecanismos para hacer asoender y descender - 
personajes, trampas, mecanismos de tomo como el "bofetón”, 
etc.).
226
CAPITULO n
N O T A S
(1) A Hiatory of the Spaniah Stage fram Medieval Times un- 
til the End of the Seventeeth Cantury. Oxford, Claren 
don Pres, 1967» p.150.
(2) En Studios in Spanish Language and Literatura. n& 5, 
University of Iowa, 1935» p.134.
(3) "La tradición pastoril y la práctica eseénica cortesa 
na en Valencia (I)* El universo de la égloga” en J.Ole 
za (ed)t Teatro y nráoticaa escénicas (I): El Quinien­
tos valenciano. Valencia, Institnció Alfans el Magné^- 
nia, 1984» p.217.
(4) Eglogas completas de Juan del Enzina. ed. prólogo y - 
notas de H.López Morales, Madrid, Escelioer, 1968, p. 
168.
(5) H.E.Surtz, The birth of a theater. Madrid, Castalia , 
1979.
(6) Eglogas.... op.cit.. pp.137 y 142.
(7) idea, pp.188, 192
(8) idea, pp.150, 155
(9) idea, pp.199, 207.
(10) idea, pp.271-72.
(11) En 1492 habla acompañado al duque d.Padrique Alvarez 
de Toledo a Roma. Allí vuelve en 1512 y parece que per
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Imonedó un año, para regresar de nuevo entre 1514—
1516* vid», O.Arróniz, La Influencia Italiana en el
nacimiento de la comedla española, Madrid, Gredos, -
1969, P*40-45 y J.P.Crasford, Spaniah Drama before -
2Lope de Vega. 1975 , pp.20-21.
(12) églogas....opcoit.. pp.224, 226-27, 236-37.
(13) pp.303-6. La fondón del presentador del introito o
prólogo ya ha áido d e n  estudiada por R.E.Sutz. op.cit 
cap.7., pp.125-146. El pastor Gil establece una reía 
olón oon el público, conectando la realidad del audi 
torio y la de la representación en tanto en cuanto - 
se mueve entre el espado de los actores y el del pd 
blico y borra la linea espacio-temporal que los rapa 
ra.
(14) Eglogas.... op.cit.. pp.311*
(15) pp.314.
(16) pp.320-21, 329»
(17) "is the kind of soene that is to be used commonli by 
Torres Haharro and his followers", op.cit.. p.22. J. 
Oleza en "Hipótesis sobre la génesis de la comedia - 
barrooa y la historia teatral del XVT", en J.Oleza - 
(ed), Teatro y prácticas escénicas. I, op.cit.. seña 
labax "con la égloga de tres pastores Encina escribe 
la primera tragedia del teatro español, pero con Plá­
cida y Vttoriano escribe indudablemente la primera - 
comedia. 7a desde la misma calificación de la obra - 
("7 assi acaba esta comedia", dice Gil Cestero en el
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prólogo) que alterna can la califlpación tradicional 
de "égloga”* Pero ya también deade el prólogo (el —  
primero posiblemente, aunque también cabe dentro de 
lo posible que fuera posterior a alguno de los "in­
troitos” de Torres Naharro), recitado por un pastor 
risible can su saludo al público, su ezposloión de la 
trama 7 su petición de silencio”* También, como ve­
mos, introduce novedades en su concepción de la pues 
ta en escena*
(18) pp.336 7 ss* Efectivamente Gil contesta como si es tu 
viese viendo la representación entre el público, —  
P*340
"Oteava, jurl a no, 
aquellos zagales dos, 
que era vellos maravilla*.."
Y es él quien resume a Pascual lo que ha ocurrido —  
hasta ese momento en la representación, guiando al — 
mismo tiempo al público por la historia*
(19) p.340.
(20) p.382.
(21) p.384.
(22) p.388.
(23) S.Blgi, "II draama pastoral* dsl Cinquecento", en H  
teatro olasaleo Italiano nal'500. Roma, Accadeala Na 
zianale del Lineal, 1971, p.105-6.
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(24) "La aceña paatórale", Cr.Papagno 7 A.Quandam (ed)9 La 
corte e lo spazios Ferrara Estense. Hama, Bulzoni —  
edltore, 1982, 3 vol. vol.II, pp.489-525.
(25) art.olt.. p.500.
(26) vid., A.Tissoni Benvenuti 7 M.P.Mussini Sacchl, Tea­
tro del Quattrocento. Le corti padane. Torino, Utet, 
1983, p.14. Se publica la fábula en el mismo volumen.
(27) E.Povoledo, "Origini e aspetti della scenografia in
Italia?, en H.Pirrotta, Li due Orfei. La Poliziano a
2Monteverdi. Torino, Rlnaudi, 1975 , p.337.
(28) M.Pierl, art.oit.. p.517*
(29) idem. p.516-517, 521-522 7 n.75.
(30) idem. p.522, n.75.
(31) Zorzi, L., n  teatro e la cittá. Saggi sulla soena - 
italiana. Torino, Einanidl* 1977, PP.71 7 ss. 7 A. - 
L'Ancana, Origini del teatro italiano. Torino, Er—  
manno Loesoher, 1891, 2 vols, t.I, p.305-15.
(32) La descripción minuciosa que de esta nuvole habla he 
cho Cr.Tasazi en su biografía de Cecea es recogida —  
por Anoona, op.cit.. p.231-2.
(33) vid.. K.T.Steinitz "Le dessin de Léonard de Vinci —  
pour la représentation de la Danae de Baldassare Tan 
cone" en J.Jacquot (ed), Le lien théátral a la Renais- 
sance. Paris, Editiona du centre natiotnal de la He—
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2
cherche Soientifique, 1968 , pp.35-40.
(34) Cifr. H.Klein, "Vitrove et le tháátre de la Renals- 
sance italienae" en J.Jacquot (ed) op.cit.. p.50 y - 
H.Pieri, art.cit.. pp.519-520.
(35) Los libros de pastorea en la literatura española. Ma 
drid, Gredos, 1974, p.215.
(36) La carta, muy conocida, ha sido publicada completa - 
por G.Darle o B omino (ed) H  teatro italiano II? la « 
conmedia del Cinquecento. Torino, Binaudi, 1977, p. 
418.
(37) op.cit.. p.37
(38) R.B.Wllliaxns, p.104 y p.27
(39) Henos manejado.la edición facsímil de ffarsaa y Églo­
gas de L.Peznández, Madrid, RAE, 1929. Sin foliar.
La primera impresión de la obra de este autor se rea 
lizó en Salamanca, 1514.
(40) S.Kohler Sieben Spanlsche Dramat jache Eklogen. Dres— 
den, Geselschaft fUr Román lache Literatur, 1911, p.327 
Para la datación vid. J.P.W.Crawford, op.cit.. p.39.
(41) R.B.Williams, p.91. Para la datación vid.. J.P.W — - 
Cravrford, p.38.
(42) Obras completas de Gil Vicente, reimpresión facsímil 
de la edición de 1562, Lisboa, Oficinas gráficas de 
la Biblioteca Nacional, 1928, fols. 4-4v; X7T-XX*. XII
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(43) idem, p.XXH va
(44) R.B. Williams, 91.
(49) idea, p.XII.
(46) idem, 2TH, XV v*
(47) Obras, op.cit.. sin foliar,
(48) Xohler, op.cit.. pp.297-317 y p.314. Para la dota­
ción J.P.W.Crsirford, op.cit.. p.72.
(49) ed, de Kóhler, op,cit,, pp.238.
w.122: Benito T ¿que haces agora en este caminar? 
v.837
(50) Xohler, op.cit.. v.285, J.P.W.Crawford, op.cit.. p.76
(51) idem, pp.268-298, v.427. Datada por H,Merimóe, L'art 
dramatique á Valencia. Toulnuse, 1913, pp,107-8, a — 
finales de 1519 o principios de 152Ó,
(52) Cifr. J.Oleza "La tradición pastoril y la práctica - 
escénica cortesana en Talencia (1): 31 universo de — 
la égloga", en Teatros v prácticas escénicas I.B1 —  
Qnitiíautos Valenciano, op.cit., p,216.
(53) La Parsa publicada en la edición de Xohler, pp.329—  
350, vid, w .  17, 291-298; w ,  470-498, pp.335 y v. 
502. Estamos de acuerdo con W.T.Shoeaaker, Los esce­
narios múltiples en el teatro eapafiol de los siglos 
XV y X7I. Barcelona, 1957, P*137, en considerar dos
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zonas definidas para la Farsa de Juan de París9 no — 
asi para la Égloga interloontoria de Diego de Nagüé­
mela mencionada arriba en la que se evoca un lugar 
al aire libre sin mayor diferenciación ni plasmación 
escénica» La Farsa aparece asimismo publicada en Au­
tos» comedias y Famas de ls^  Biblioteca Nacional, lía 
drid, Colección Joyas Bibliográficas, 1964, 2 vols, 
t.H, pp.109-132»
(54) vid. J.P»Crasford, p.74 que la localiza hacia 1530 y 
R.B.Williams, p.87.
(55) B.B.Williams, pp.90-1.
(56) edición de J.E.Gillet, HILA. 1937, LH, pp. 16-67. Vid. 
p.19.
(57) B.B.Williams, p.120.
(58) Vid., p.234, ss.
(59) J.P.Crawford, pp.59-60, B.B.Williams, p.69.
(60) J.P.Crawford, p.60; B.B.Williams, p.79? Autos, oqIpt 
guio a y farsas de la Biblioteca Racional, H ,  pp*288- 
303.
(61) J.Gillet (ed), t Hl , pp.113ss
(62) Obras Completas de Gil Vicente, ep.oit., libro III, 
f.CLVT-CLU.
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(63) Para la mención del carro rfcriunfal vid. el verso —  
283 del introito.
(64) J.P.Crawíord, p.57.
(65) Cifr. R.E.Surtz. The birth of a theater. Madrid, Cas 
talia, 1979, pp.166-167.
(66) Autos, ooloquios y farsas, op.cit.. II, p.288.
(67) op.cit.. p.58.
(68) Para una visión general vid., el clásico estudio de 
J.Burckhardt, La cultura del Renacimiento en Italia. 
Madrid, Esceller, 1974, sobre todo la Parte quinta, 
"La vida social 7 las fiestas".
(69) Autos, coloquios y farsas.... op.cit.. p.288.
(70) Obras de Lope. Academia, VIII.
(71) El Elector murió en 1525, el 15 de julio, 7 el matrl 
manió habla realisado su entrada en Valencia el 11 - 
de diciembre de 1523. H.Merimée, El arte dramático - 
en Valencia. Valencia, Institució Alfons el Mágn&nim, 
19852, 2 rola, vol.X, pp.72-73.
(72) J.Alenda 7 Mira, Solemnidades y fiestas públioas de 
Espaga. Madrid, 1901, 2 vols, t.I, p.40.
(73) vid.. S.Carreres Zacarós, Ensayo de una bibliografía 
de libros de Fiestas. Valencia, 1925, 2 vols, t.I, —
234
pp.128 y as*
(74) J.Sanchis Sivera (ed). Libre d'Antiquitata. Valencia, 
1926, 103/ .
(75) "El teatro en la Corte de los duques de Calabria**, - 
en Teatros y prácticas escénicas I, SI Quinientos Va­
lenciano. Valencia, Xnstitució Alfons el Magnánim, — 
1984, pp* 259-77, p*265 y del mismo antor, "Espectáou 
lo y teatralidad en la Valencia del Renacimiento", - 
Edad de Oro, nfi 5» p*247-270, ambos con un interesan 
te estudio de La Visita y de El cortesano de L*Milán*
(76) Juan Fernández de Heredia, Obras, Ed* prólogo y notas
2
de R*Ferreres, Kadrid, Espasa-Calpe, 1975 , p*137»
(77) Ídem, p.145*
(78) Ídem, p.146.
(79) ídem* pp.143-144 y 152.
(80) Romeu, J* “Literatura valenciana a El Cortesano** Be- 
vista Valenciana de Filología I, Valencia, 1951» PP. 
313-340, pp.324-25.
(81) Para un interesante análisis de algunos de estos as­
pectos de la obra y en especial de la fiesta cortesa
na, vid* J.LL.Sirera, “Espectáculo y teatralidad en 
la Valencia del Renacimiento**, art.cit*
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Lola Milán, Libro intitulado El Cortesano, Madrid, 
1874, pp. 353-354.
Vid#, arUoit#, p»l£i 
op.olt». pp. 156-182.
Sobre el estudio de esta evolución en Italia vid.»E. 
Povoledo, "Le théátre de toumoi en Italia pendant - 
la Benaissanee” en J.Jacquot (ed) Le lien théátral & 
la Renalssance. op.cit». pp.105-158.
op.olt.. p.134.
op.oit». ». OLUI B-V.
Obras, orp.oit.. £f. XLHI-LZ v®.
idea. Í.CXD7H v®.
Ídem. f.CLI.
idea. C2DI r- caSIV v®
idea. CLX v« y CLH
vid., J.P.Crasford, op.cit». pp.83 y 97 •
Para los datos que siguen vid». R.B.Williams, op.cit.. 
pp.97-105.
Comedias Soldadeaca-Tinelaria-Himanea. ed. de D.W. — 
Mcpheeters, Madrid, Castalia, 1973, pp. 107-108.
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(96) Crawford, op.cit.. pp.91-92 recoge y se suma a esta
conexLán establecida por E.Gillet en su edición de —
la Propalladia. Piladelfia, TJniversity of Pennsylva- 
2
nia Press, 1961 , 4 vols. t.IV, pp.321-324.
(97) op.cit.. p.95# Aunque otros estudiosos han señalado 
estas canoomitancias es difícil establecer una prio­
ridad entre ambos autores vid.. B.Juliá "La literatu 
ra dramática en el siglo 171" en Gr.Dlaz-Plaja (ed) 
Historia general de las literaturas hispánicas. p.H8.
(98) op.cit.. p.246.
(99) vid.. "La comedia Thebayda y la Seraphina" en Teatro 
y prácticas escénicas, op.cit.. pp.283-300 y la Tesis 
de doctorado inédita del mismo autor. La comedia —  
Thebayda. YpÓlita y Serafina (edición critica). Va­
lencia, 1984-1985, 3 vols, t.I, pp.117-125.
(100) vid.. Crawford, op.cit.. p.99 y R.B.Williams, op.cit.. 
pp.112—114.
(101) Crawford, p.105 y R.B.Williams, pp.114-116.
(102) Crawford, p.99.
(103) pp#281-303, Autos, I 
Turplno: dixo que por la pare
entras sernos en su huerto 
y que dentro
que nos pongamos al centro
allá en lo mas escondido. ooerp.295•
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(104)
(105)
(106)
(107)
(108)
(109)
(110)
Pinto: hi de Dios que ricas frores
valasme nuestra señora*
vid., B.Rodrigo "Botas en tomo a la Parpa a manera 
de Tragedia", en Teatro y -prácticas escénicas, ov. 
cit., pp.219-41, p.235-6.
op.oit.. p.116.
op.cit.. p.97#
Comedia intitulada Tes orina, editada en Autos. Come­
dias y farsas de la Biblioteca Nacional, op.cit.. - 
t.II, pp.9—40.
lucina: dizes lo Señor ftain
porque» sita la ventana (idea, p.19)
Pinedo: (...) que alto es este mirador (idem. p.28)
Pinedo- Ca Citerea!: (...) quien se estuviese contigo
sentado en essa ventana 
(idem. p.29)
Pinedo: (•.♦) pardios quiero me subir
enqiaa desta pared 
(...) quiro me sentar muy quedo
Citerea: a que fin subiste ay? (idem. p.29)
En la jomada I la escena de riña entre Lucina y su 
criada Citerea, que R.B. Williams duda si situar en 
el interior, tras la puerta o ventana que permiti­
rían su visión, es evidente que ocurre en la calle, 
pues del diálogo entre Citerea y Giliracho de la es, 
cena siguiente se deduce que Citerea no se ha movi­
do de allí, vid., op.cit.. p.14-16.
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(111)
(112)
(113)
(114)
(115)
idem» p.19 y p.63.
vid., Autos. comedias y farsas IX, pp.90-95. Para - 
la datación, Crawford, p.101.
Asi en la Jomada I Pandulfo es enriado por Clarisa, 
hija de Allano, desde sa casa a la de su prima Plo- 
rlnda, hija de Palmando, a la que llega sin abando­
nar el escenario;
Pandnlfo: hora me voy por aquí
Voy me yendo 
bueno sera yr comiendo 
en tanto que llego alia 
es esta la puerta quiqa.
Idem, p.83
del mismo modo regresa y por el mismo camino acudi­
rán Plorlnda y Antonloa (p.88) rid.tb. p.95 en que 
Palmando envía a Ploriana,. criada de Clarisa, a por 
Antonlca orlada de Plorlnda a casa de éste. Regre­
san ambas por el mismo camino al espado de la casa 
de Allano donde estaba Raimando y el resto de pers£ 
najes esperando.
Crawford, p.105.
op.cit.. pp.100-102: "La presencia simultánea de dos 
decorados para la renta y la tienda de joyería es - 
clara, y también la aparición simultánea de la tlen 
da de Alcanda y el emplazamiento de Brlana. Se sugie 
re una parecida simultaneidad, aunque no es absolu­
tamente seguro, para la renta y la cárcel y asimis­
mo para el hogar de Cadán y la renta. *
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(116)
(117)
(118) 
(119)
(120)
(121)
(122)
"La presente comedla me pareció componer, y a V.M. 
dirigir, no porque en esto conozca cumplido mi des­
seo, que es mi lengua mostrar dulce, mas por cumplir 
en alguna manera con el muy mayor que de serrlr a - 
V.M. tengo". Para el "prohemio" y la comedia, vid. 
Autos comedlas y farsas. H, pp. 185-232.
R.B.Williams, p.121-22.
R. Rodrigo, art.oit.. p.237.
Incluimos en este apartado tanto comedias como far­
sas, según la distinción que aparece en la Copilacao 
de 1562, pues como ya señalaba A.Valbuena Prat, His­
toria de la literatura. t.II, 9* ed. p.60 las far­
sas pueden ser consideradas comedlas breves. Inclu­
so parece que la división no es de Gil Vicente sino 
de su hijo Luis, vid. I.S.Revah "La comedla dans - 
l'oeuvre de Gil Vicente, en BHTP, II (1951) pp.1-39" 
citado por I.R.Hamt en su introducción a la edición 
de Obras dramáticas castellanas de Gil Vicente, Ma­
drid, Espasa-Calpe, 1968, p.IVIII. Además desde el 
punto de vista escenográfico que es el que ahora —  
nos Interesa no existe esta división comedia/farsa/ 
tragicomedia.
Obras, p.CIDII
idem, p.C3DH va
p.CIDIII.
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(123) En la edición facsímil aparece la fecha de 1509» pj> 
ro no fue hasta 1519 cuando Leonor, hermana de Car­
los 7» contrajo matrimonio con el rey Manuel, que - 
murió en 1521.
(124
(125
(126
(127
(128
(129
(130
(131
(132
(133
(134
(135
(136
C2C7I, C2C7II.
C2C7 v2, C27I, C237II va; mención de la calle en —  
C2C7I.
C2C7I va.
CCX7 r-va, CC27I.
CCXX7III.
ccn, cciii, ccnn. 
f. 20.
f .207X11 vfl.
Seguramente escrito en 1525» Crawford, p.163.
Para todos los datos anteriores vid. Obras. 022X71X1 
va* C22211 va; CXLU va; CXE7; C2LI7 va- C2LHI va- 
C2LI7; C2LI7.
CXX7II, C222I7.
Teatro nel Rinaacimento. Poma 1450-1550, Boma, Bul— 
zoni editora, 1985, p.382.
A.Giordano Gramegna, La influenoia del primer teatro
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renacentista Italiano en las comedlas del Bartolomé
(137)
(138)
(139)
(140)
(141)
(142)
de Torres Naharro. Tesis de Dootorado inédita, TJni 
versldad de Valencia, 1986, 2 vols.
M.Ariani (ed), La tragedia del Cinquecento. Torino, 
Binaudi, 1977, 2 vols, vol.H, pp.977-978.
R.ELein et H.Zemer, *Yitruve et le théatre de la 
Benaissanoe italienne", pp.52-55, en J.Jacquot (ed), 
Le lien théátral & la Renaissance. Paris, CNRS, 196 82
op.oit.. p.977.
edición, introducción y notas de J.R.Avalle-Arce, 
Madrid, Castalia, 1973, pp.384, 390 y 404.
Aunque la casa de Deleite y el Palacio están -en la 
ficción- en dos ciudades diferentes, Pródigo se —  
desplaza de uno a otro en la ficción pero no sobre 
el escenario, en donde el mismo marco escenográfi­
co sirve para representarlas a ambas, segtin parece.
Apuntamos el interés de un estudio de conjunto no 
sólo de piezas teatrales profanas del 171, sino —  
también de piezas religiosas, desde el punto de —  
vista del tratamiento del espacio escénico, esceno 
grafía,y elaboración del espacio ficticio y de la 
relación que se establece entre ellos. Todo ello - 
sin olvidar las interesantes noticias que para es­
to pueden aportar las relaciones de fiestas, funda 
mentalmente desde el punto de vista escenográfico.
Un estudio que ha de ir más allá del establecimien 
to de la utilización de tal o cual tipo de escena­
rio (parcela ya explorada por Shoemaker, op.cit.)
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o do la descripción a veces más argumental que escé 
nica (asi, el trabajo de R»B»Williams), seleccione» 
do tras la lectura sólo aquellas piezas a partir de 
las cuales es posible realizar una hipótesis de pue¿ 
ta en escena, lo que clasificarla bastante la evolu 
ción de este aspecto estableciendo características 
comunes y diferencias* Apuntamos algo que sólo hemos 
podido observar por encima y que habría que compro­
bar» Si el espacio ficticio de la égloga sufre la - 
influencia (a partir de la década de los 30) del e¿ 
pació ficticio dé la comedia 7 viceversa, con las - 
previsibles consecuencias sobre la escenografía —  
cuando la hubiere (puestas en escena simultáneas —  
oon un espacio mixto edificio/jardln), algunas pie­
zas religiosas también van a absorber el espacio —  
ficticio derivado de la comedia latina; asi, 7 sólo 
a primera vista, no encontramos este tipo de espa­
cio entre las piezas religiosas contenidas en la —  
Recopilación en metro de Diego Sánchez de Badajoz, 
pero si en algunas de las contenidas en el Códice - 
de Autos Viejos publicado por L»Rouanet, Barcelona- 
líadrid, Protat Hermanos, 1901, 4 vols, asi en el Auc- 
to de los Desposorios de Joseph (XX) en el que es - 
utilizado un edificio con puerta 7 ventana» En El - 
peregrino en su patria» Madrid, Castalia, 1973, Lo­
pe incluye su Auto del Hijo Pródigo con una esceno­
grafía muy influenciada por la comedia»
(143) vid» cap* I, p*S2 ss.
(144) Recopilación en metro del Bachiller Diego Sánchez - 
de Badajoz, Sevilla, 1554» Manejamos la edición fac 
similar reproducida por la Academia Española, Madrid,
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Tipografía de Archivos, 1929, p.CXH.
(145) vid*, cap, 17, p. 375 . ss .
(146) K.D.3hergold, p.62-63*
(147) Idem» p*92.
(148) vid», más adelante, p.
(149) vid., Shergold, 63, y 93.
(150) vid., oap.I7. ^.331 •
(151) vid., cap.7, n.83.
(152) Gillet, op.cit.. t.I7, pp.547-548.
(153) Para todos los datos arriba expuestos sobre las Tres 
Comedlas de Timoneda vid* y M.V.Plago, Joan Timoneda: 
teatro profano. Memoria de Licenciatura, Inédita, - 
Universidad de Valencia, 1979, PP*69, 91, 124 y 144- 
147* Para un breve resumen de este aspecto vid, del 
mismo autor "La práctica escénica populista en Valen 
cia", en Teatro y prácticas escénicas, op.cit.. pp. 
342-346.
(154) vid. J. Alona o Asen jo, "La Comedia de Sepdlveda y los 
intentos de comedla erudita", idem. p.314 y H.3. - 
Williams, op.cit.. pp*128-30.
(155) B. de Torres Naharro, Comedias Soldadesca, Tíñela—  
ria. Hlmenea, ed. de P.W.Mc Pheeters, p.36.
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(156) vid., M.V.Diago, Memoria de Licenciatura cit.. pp. 
187-88; 212; 7 233; 254 7 264 para todos los datos 
que siguen, 7 también en art.cit.. del mismo autor 
para la atribución de la Turiana a Timoneda 7 para 
su posible anterioridad respecto a Tres Comedias.
(157) Sólo un estudio en profundidad podría ser válido —  
para establecer puntos de contacto temáticos entre 
algunas obras de Gil Vicente 7 Timoneda, pero nos - 
da la sensación que Timoneda debió conocer algunas 
de las obras de aquél» En la Comedia de Rubena como 
en la Paliana aparece una parturienta, el destino de 
0U70 hijo se verá determinado por la intervención — 
de una hechicera en la Rubena. de un nigromante en 
la Paliana.
(158) art.cit.. p.344.
(159) vid.. J.Oleza, "Hipótesis sobre la génesis de la co 
media barroca 7 la historia teatral del 2YI", en Tea­
tro y prácticas escénicas, I, op.cit.. p.33.
(160) Para los datos que siguen vid. N.D.Shergold, op.cit. 
pp.158-163. La edición manejada de las obras de Lo­
pe de Rueda, Teatro completo. Barcelona, Bruguera, 
1979» ed. de A.Cardona de Gibert.
(161) Teatro y prácticas escénicas. I, op.cit.. p.251
(162) Teatro completo, p.362.
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(164) pp.363, 371, 389 y 367
(165) p.469.
(166) vid*, al respecto A.Blecua "De algunas obras atri­
buidas a Lope de Rueda", BRAE, t,17111, sept, dio, 
1978, pp,403-34*
(167) Hemos manejado la edición de Obras, Madrid, Colec­
ción de libros españoles raros o curiosos, t.xmi 
y HIT, 1895, el Coloqliio en t.ZXIII, pp,153-159.
(168) vid,, Shergold, p«162,
(169) art,oit,, p,411,
(170) ¥id, oap,I7,pp, *>75 ss.
(171) Cáceres, Universidad de Extremadura, 1982, Del manos 
crito original (copia del 27111) faltan los siete - 
primeros folios, ¿Quizá la relación de las circuns­
tancias de la representación?.
(172) p.201.
(173) pp.87, 105, 120.
(174) w.1786, 1841, 1887...
(175) p.198, p.159.
(176) p.98, p.166, 187,v. 3083.
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(177) pp.193 7 195.
(178) Vanse unos por una parte 7 otros por otra (154)
(179) p.152.
(180) p.131.
(181) Relación de todo lo sucedido en los cas«n^^tos de
d. Rodrigo y di Ana de Menédza. hija y hermano del 
marqués de Zenete y duque del infantado, los cuales 
se celebraron en Guadalajara. B.N.M. mes* 11.268—.
En la primera de las representaciones Indica la re­
lación "Salló a representar Ganasa el Italiano una 
comedla la qual 07eran con mucho aplauso 7 por haber 
tanta ¿ente no se pudo representar en el tablado —  
que para ello estaña echo 7 acabada la comedla se - 
pusieron las mesas en la sala del Linaje 7 en la de 
Vistas". En un contexto semejante tienen sentido pa 
labras como las que pronuncia el 1*07 de la Comedla 
Pastoril.
(182) op.cit.. pp. 198-9. El subrayado es nuestro.
(183) Madrid, Gredos, 1977, pp.160-192.
(184) dr.J.Oleza Inédita, Yalenoia, 1980, 4 t o Is , t.HI, 
cap .VIH, pp.837-1090, en especial, 7 833-931.
(185) Bulletln of the Comediante, invierno 1982 rol. 34, 
n& 2, pp.173-188. Al trabajo realizado por el proí. 
Slrera habría que añadir -dentro del marco de la in 
vestigación que sobre la escuela valenciana se ha - 
llevado a cabo en los últimos años en el Lepartamen
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to de Literatura Española de la Universidad de Va­
lencia -algunas Memorias de Licenciatura dirigidas 
por el prof* J.Oleza: J.L.Canet Vallés, Tárrega y - 
la formulación de la primera comedia barroca. Valen 
oia9 1979; J-J. Sánchez Escobar. Gaspar Aguilart un 
dramaturgo Inorgánico en el siglo IVTI* Valencia —  
1979; J*L*Baaos, Guillán de Castro en el prooeso de 
la comedia barroca» Valencia 1979. A estos trabajos 
sobre la escuela valenciana hay que añadir dos Memo 
rias de Licenciatura más recientes dirigidas por el 
prof. J.Ll*Sirera, sobre el teatro de Cervantes» B. 
Huerta Tébar, La cautividad como rondo, la libertad 
como forma (Aproximación al teatro cervantino), Uni 
versidad de Valencia» 1936; J.P.López Alfonso, El - 
arte bueno de hacer comedias (Aproximación al teatro 
cervantino^  Universidad de Valencia, 1986*
(186) Aunque se echa de menos, como siempre, una descrip­
ción global de los decorados exigidos en oada espa­
cio representado, sean o no relevantes para la ac­
ción, o en qué momento -si es que se produce— se in 
troducen elementos escenográficos* Por ejemplo en — 
La Casa de los oelos las primeras escenas parecen - 
transcurrir en el palacio del emperador* Ninguna —  
acotación sobre decorado* Las inmediatamente siguíen 
tes transcurren en las selvas de Ardenia y desde el 
primer momento es necesaria la utilización de la —  
"montaña" y otros elementos que obviamente no podían 
estar detrás del emperador cuando éste se refería a 
su palacio* ¿Se han introducido a la vista del públA 
co? ¿Nos encontramos con dos espacios simultáneos — 
diferentes sobre el escenario? En esta comedia este 
último caso serla absurdo, pues supondría que los -
248
peracmajes se agolpan durante la mayor parte de la 
obra a una parte del escenario, mientras la otra - 
queda vacia para ser utilizada en unas pocas esce­
nas al prinoipio y al final. A no ser que se trate 
de dos escenarios distintos, esto es: de un escena­
rio múltiple*
(187) p.165.
(188) vid** J.Canavaggio, Cervantes dramaturgo* Un théá—  
tre & naitre, (1977), pp.22-24 y pp* 102-115* Por su 
versificación aroáioa -aunque publicada en 1615 en 
Ocho comedias Canavaggio tiende a ubicarla, junto - 
can el Laberinto de amor entre las más antiguas, y 
en todo caso perteneciente al perloda 1587-1606*
(189) "El teatro en la época de Cervantes", Zaragoza, Ca­
ja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Aragón 
y Bioja, 1985.
(190) Obras de Miguel de Cervantes Saavedra, Madrid, B.A.E. 
1962, t.CLTI, pp.67, 77, 114, 115, 111.
(191) pp.69-70 y 105.
(192) p.72.
(193) pp.78-9.
(194) p.8l.
(195) pp.84-85. Esta escena de rústico atado a un árbol - 
recuerda otra del coloquio Discordia y cuestión de 
amor* En el acto II, las ninfas atan a Cupido a un
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árbol 7 cuelgan sus armas de las ramas* La obra que 
por su redacción se remonta a mediados del siglo —  
ZVT fue publicada en Barcelona en 1617» atribuida - 
a Lope de Hueda* No vamos a entrar en la certeza o 
no de esta atribuoióm. vid* el articulo de A*Blecua, 
"De algalias obras atribuidas a Lope de Rueda", cita­
do* pp*403-34f aunque es posible que hubiese una —  
edición anterior a esta fecha que, atribuida o no a 
Rueda, Cervantes pudo haber visto* Conocida es su - 
estima por los coloquios de Rueda* El tema de las — 
"ataduras" por otra parte habla gozado de gran éxi­
to* En la Diana de Montemayor varios salvajes enamo 
rados y no correspondidos aprenden a varias ninfas 
atándoles leus manos? La pastora Selvagia las libe» 
rá matando a los salvajes* Parece que el tema como 
episodio dramático tomó un carácter cómico* Otro —  
ejemplo, aparte de la Discordia y la Casa de los ce­
los* lo hallamos en la Comedia pastoril en donde —  
las pastoras no correspondidas por los pastores de­
ciden hacerles una burla que consiste en vendarles 
los ojos e ir atándolos uno a uno a la torre de su 
adorada Diana vid*, J.de Montemayor, Los siete li­
bros de Diana* Madrid, Castalia, 1955, pp*99-100, - 
Comedias pastoril esnaflola (s*XVT). cit** pp* 135 y 
ss*
(196) pp.72,73,74.
(197) pp.95, 96, 97, 107, 108.
(198) pp.91, 114-15.
(199) p.90.
(200) p.93. 250
(201) p.88.
(202) p.113.
(203) Teatros y escenarios, op.cit». p.174.
(204) Obras, op.cit.. p.27.
(203) J.Oleza, "La propuesta del primer Lope", Cuadernos 
de Filología. 1981, na III, 1-2, pp.183-184. Vid. 
también J.Oleza, "Adonis y Venus. Una comedia cor­
tesana". Cuadernos de Filología. III, 3, Universi­
dad de Valencia, 1983*
(206) Obras, op.cit.. pp.306-307.
(207) vid.. J.F.LÓpez Alfonso, Tesis citada, pp.341-375 y
B.Huerta Tébar, Tesis citada, pp.196-246.
(208) Sobre los datos que siguen vid.. N.D.Shergold, oit.. 
pp. 191-193. También hemos manejado Juan de la Cueva, 
El Infamador. Loa siete infantes de Lara y el ejem­
plar poétioo. ed. notas e introducción F.A.de Icara, 
Madrid, Espasa-Calpe, 1965.
(209) vid.. Teatros y escenarios, op.oit.. p.177-8.
(210) vid.. Tesis citada. i,III, pp.861-867.
(211) La diferencia de espacios la explica Virtrés desde el 
prólogo, con la idea de que cada acto forma una tra 
gedia. Tres jomadas, pues, tres tragedias, y en ca 
da una un espacio unitario, eludiendo asi toda con­
tradicción con su teoría dramática.
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(212
(213
(214
(215
(216
(217
(218
(219)
(220)
(221)
▼id», Teatros y escenarios» op.oifr.. pp.179-180. 
Remitimos al cap.HI, p. 91 y al capitulo IV. 
vid» f cap .TI, P*P' 613 ss.
▼id», en este mismo capitulo, p» 211 - 
idem, p, 120 •
▼id.f cap.HIf p. 3oo ss.
▼id.. Sirera, tesis cit». t.UI, pp.910-924 y el ar 
tlculo de J.LL. Sirera y J.L.Canet, "Francisco Agus- 
tln Tárrega, en J.Oleza (ed), La génesis de la tea­
tralidad barroca. Cuadernos de Filología, m ,  1-2, 
1381, pp.93-123, asi como el prólogo de J.L.Canet a 
la edición de El prado de Valencia, Londres, Tamesis 
Books, 1985*
▼id., cap.I, p. 16 y cap. 17, p. 368-
Para los datos que siguen sobre Águilar, vid. J.LL. 
Sirera, tesis cit.. t.III, pp.958-961, quien llega 
a las conclusiones que nosotros recogemos tras el — 
detenido examen de las nueve comedias que forman la 
producción conservada del autor* La gitana melancó­
lica. Los amantes de Cártago. La fuerza del interés. 
La suerte sin esperanza. El gran Patriarca don Juan 
de Ribera. La vida y muerte del Santo Fray Luis Ber­
trán y La venganza honrosa.
▼id. T.Ferrer, "Producción municipal, fiestas y co 
medias de santos: la canonización de San Luis Bea>—
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trán en Valencia (1608)", J.Oleza (ed), Teatro y —  
prácticas escénicas. II: la oomedia. Londres, Tame- 
sls Books, 1986, pp.156-186 y J.LL.Sirera "Las "co­
medias de santos" en los autores valencianos. Notas 
para su estudio", idem. pp.187-228.
(222) Para los datos que siguen Sirera, HI, pp. 1043-1048 
y 1054.
(223) C.Bruerton, "The chronology of the Comedias of Gui- 
Uén de Castro", Hispanic Review. XII, 1944, pp.89— 
151, apud. J.L.Ramos, "Gulllén de Castro en el pro­
ceso de la Comedla Barroca", Cuadernos de Filología. 
HI, 3, p.173 y J.LL.Sirera, tesis cit.. t.I, p.301.
(224) N.I).Shergold, op.cit.. pp.202-206; O.Arrdniz, Tea­
tros y escenarios.... op.cit.. pp.183-192; J.Oleza 
"La propuesta teatral del primer Lope de Vega", Cua­
dernos de Filología. HI, 1-2, pp.153-223. A las —  
abundantes noticias aportadas por estos investigado 
res añadimos algunas fruto de nuestras propias lec­
turas.
(225) S.G.Morley y C.Bruerton, Cronología de las comedias
2
de Lope de Vega. Madrid, Grados, 1968 •
(226) tesis cit.. t.UI, p.1045.
(227) Para la datacidn, S.G.Morley y C.Bruerton, Cronolo­
gía de las comedias de Lope de Vega. Madrid, Grados, 
1968 , pp.42-74* La representaddn de la obra eniun 
patio o corral parece evidente, pues las acotaciones 
distinguen entre "teatro" ("salen a caballo (...) y 
dan vuelta al teatro 1,3) y "tablado" ("Sal Tarfe al
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desafio (...) por el tablado*, IV, 2.
(228) *La propuesta teatral del primer Lope de Vega", Cua­
dernos de Filología, IH, 1-2, op.cit.. p.194*
(229) vid.. R.Klein y H.Zemer "Vitruve et le théátre de
la Henaissance italienne*, pp.50-60 y J.Jacquot, -
"Les types de 11 eu théátral et leurs transformations"
pp.474-483 en J.Jacquot (ed) Le lleu théátral k la
2
Renaissance. Paria, CRRS, 1968 ; 7 E.Povoledo, "Spa 
zio seenico, prospettiva e aziane dramática nel tea 
tro baroceo italiano”, en A.Sohnapper (ed), La sce- 
nografia baroooa. Bologna, Clueb, 1982, pp.5-17.
(230) vid.. pp.371sí.
(231) **Ma 11 modo de disporre questi oolori transparenti 
sará questo. Sará di dietro alie cose dipinte, dove 
anderanno questi colorí, una tavola sottile trafora 
ta nel modo que saran compartiti questi lumi, sotto 
la guale sará un'altra tavola per sostenere le boc» 
ole di vetro piene di queste acque, pol dette boccie 
si metteranno con la parte pitl curva appogiate a —  
quel buchi e bañe assicurate che non cas chino per i 
strepiti delle more eche, e dietro le boccie si met- 
terá uno cesendelo, overo lampada, accib il lume sia 
sempre uquale, e se le boocie verso la lampada saran 
no piane, anzi concave, riceveranno meglio la luce,
e 11 colorí saranno in scoroio, sará da fare le boc 
ole di quella sorte. Má se aocadrá tal fiata un lu­
me grande e gagliardo, sará da metteral di dietro — 
una torcía, dopo la quale sia un baoino da barbieri 
ben lucido e nuovo; la reflessione del quale fará - 
certi splendori come di raggi del solé. Et se alcu-
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ni luoghl saranno quadri come mandorla, o altre for 
me, si prenderá delle piastre di vetri di varianti 
colorí posti a quei luoghi ool suo Ixune di dietro", 
S.Serlio, Secondo libro di Perapettiva. apud. M.Aria 
ni (ed), t2£tcit., pp.970-1.
(232) Sánchez Arjona, El teatro en Sevilla en loa siglos 
XVT y XVTI. Madrid, 1887, pp.214-280.
(233) New York, Dover, 19632, pp.22-25.
(234) Loa eacenarloe múltiples en el teatro español de —
2
108 siglos TT y XVT. Barcelona, Diputación, 1957 , 
pp.81-83. Según este Investigador, la descripción - 
"designa específicamente la utilización de lugares 
simultáneos". Nosotros creemos que el relator no se 
refiere tanto a lugares simultáneos, donde se repre 
senta, como a accesos al escenario desde el decorado: 
S.Hermenegildo marcharla a la cárcel por una de las 
torres, mientras que la otra era utilizada como ac­
ceso de los actores que representaron los entreten! 
mientos, que como indica Shoemaker tuvieron lugar — 
entre actos, como los intermezi italianos, y sobre 
todo oreemos que es forzado considerar el lateral - 
de las torres como "un lugar aparte" cuando el reía 
tor indica simplemente que "por alli sallan todas - 
las personas que representaban estar fuera de Sevi­
lla" (el subrayado es nuestro).
(235) Teatros y escenarios en el Siglo de Oro, op.cit.. — 
p.49, n.76 y p.174.
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Capitulo III: EL PASTO PUBLICO EN LA EPOCA
LE LOS PRIMEROS AUSTRIAS: 
CIRCUNSTANCIAS Y ARTIFICIO 
DE UNA ESCENOGRAFÍA EFIMERA,
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III.l.- INTRODUCCION
Can el presente capltrilo trataremos de dar una - 
▼Islán general sobre la utilización de escenografía en el 
marco urbano, en la España del siglo XVI.
Era inevitable la referencia de nuevo a la utili 
zación de los carros aunque en la mayor parte de las des­
cripciones san mencionados más como soporte de personajes 
o máscaras que como soporte escenográfico* Pero se trata - 
ahora de un soporte de personajes que queda convertido por 
si mismo en objeto escenográfico: es el carro triunfal* En 
algún caso, no obstante, si que poseemos descripciones de 
decorados sobre carros, decorados que recrean, por lo gene 
ral,un espacio arcádico al aire libre muy similar al evoca 
do en muchas piezas teatrales de las que hemos estudiado - 
en el oapítulo precedente, especialmente, claro, las que - 
se insertan en la tradición pastoril. Los paralelismos en­
tre fiesta y teatro van más allá en algún caso. No nos re­
ferimos sólo al aspecto temático sino también a una exten­
sa nómina de personajes compartidos por ambos. Valla la pe^ 
na detenerse en ello* 7 lo hemos hecho*
Y es que, en realidad, aquello que cobra verdade 
ro relieve desde el punto de vista escenográfico y en el - 
marco del fasto público, es la arquitectura efímera urbana, 
especialmente los arcos triunfales* A ellos hemos dedicado 
en consecuencia bastante más espacio* No ha sido nuestro - 
propósito, sin embargo, hacer un estudio de la evolución - 
arquitectónica de los arcos triunfales a lo largo del X\TI 
y primer cuarto del XVII, estudio que cae fuera de nuestras
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posibilidades y que» como observaba H.López lorrijos, está 
en gran parte, todavía por hacer, a pesar de interesantes 
aportaciones parciales, aunque referidas fundamentalmente 
al siglo XVII. ^  Por ello nos hemos sentido tentados de - 
utilizar todo el material que sobre este tema hablamos re­
cogido, aunque finalmente hemos renunciado, pero la tenta­
ción quizá se evidencia en habernos dejado arrastrar a ve­
ces por las descripciones de los textos que manejábamos, - 
embebidos por la noticia concreta. Por contra, hemos obvia 
do en muchos casos descripciones que no añadían nada a las 
ideas pero que podían hacer pecar a nuestro trabajo de fa- 
rragosidad. Algo que no estamos seguros de haber evitado - 
siempre. A veces hemos empleado las relaciones más conoci­
das -no por ello las más estudiadas— pues eran las que apor 
taban notioias más minuciosas, y las que se referían a en­
tradas de mayor relieve.
Can el presente capitulo lo que nos interesa des, 
tacar es que, a lo largo del XVI -mucho menos estudiado—, 
el fasto público requiere una costosa escenografía urbana 
y una mano de obra especializada, ligada, en los casos más 
notables (entrada de la nueva esposa de un rey en la corte), 
a artistas de primer orden relacionados con la corte en —  
más de un caso, y no a simples artesanos ilustrados. Deci­
mos esto porque el trabajo que desde un punto de vista más
global ha abordado la escenografía urbana del XVI español,
_ 0
"Entrées et fétes espagnoles au XVI— sibcle" de C.A.Mardsen, 
defiende, como veremos, el origen social popular “artesanal" 
-en la acepción que hoy damos al término-, de la escenogra 
fia urbana española del XVI, lo que presupone impllcitamen 
te un trasvase, al terreno de la fiesta urbana, de la te­
sis tradicional sobre el origen social popular del teatro 
moderno español.
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Nos interesa también destacar otro aspecto; el - 
de la intervención de la persona real en la organización - 
de determinadas fiestas y su arquitectura efímera, especial, 
mente en las celebradas con motivo del recibimiento de las 
nuevas reinas*
Todo ello nos convendrá tenerlo presente a la —  
hora de tratar el fasto privado, pues en conjunto revela - 
un panorama general algo diferente al que se ha venido per 
filando tradicionalmente*
Incluiremos como coda final algunas referencias 
a este aspecto del fasto público en la época de Felipe III, 
pues, por varias razones no merecía la pena desgajar este 
período del presente capítulo: en primer lugar por la ma­
yor brevedad del reinado de este monarca y por el hecho de 
que los recibimientos reales no fueron tan abundantes bajo 
su reinado, pero, sobre todo, porque, hasta donde nosotros 
conocemos, no existe una evolución significativa que re- - 
quiera un estudio especifico* Es la fiesta privada la que 
cobrará un verdadero relieve durante este período. Los gran 
des fastos públicos, en los que la Ciudad se luce como or­
ganizadora -a parte el Corpus- van a verse monopolizados - 
por las celebraciones de canonizaciones que en estos años 
se suceden sin tregua y que recogen el espíritu del fasto 
público tradicional (y su escenografía). Pero esto es tema 
de otra tesis*
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III.2*— LOS CARROS: RELIGION Y MITOLOGIA
(2)Como ya señalaba Mardsen, v el fasto público 
español no cambia de una manera fundamental a lo largo 
del siglo 271. La apoyatura material de los espectácu­
los religiosos o profanos -evolucionando a través de 
un recorrido casi siempre fijo por la ciudad- seguirá 
siendo el carro, y en este sentido las innovaciones —  
respecto al fasto medieval parecen ser pocas, y refe­
rirse más bien a cambios temáticos (los carros ahora - 
serán "triunfales") que técnicos. La vieja cueva o mon 
taña pasará a ser el monte Parnaso o el jardín del —  
Edén la Arcadia feliz, y siguiendo la antigua estructu 
ra, los carros serán acompañados en ocasiones por per­
sonajes de a pie y músicos, y se convertirán en "másca 
ras**. En una palabra la mitología y el interés por el 
mundo clásico invade el fasto en sus diferentes espec­
táculos: danzas,^ torneos, arcos, etc.
Los carros del Corpus y los Oficios, seguirán 
siendo utilizados por las Ciudades en las fiestas clvi 
cas profanas de primer orden, esto es, casi exclusiva­
mente en las entradas reales. Para el resto (desde la 
celebración de la mejoría del rey, al nacimiento de un 
principe, desde paces con otros países a victorias mi­
litares), sigue recayendo el protagonismo de la fiesta 
en la procesión de acción de gracias, luminarias y mú­
sica, el T^ je Leum en la catedral, los fuegos de artifi 
ció... con el ornato general de la Ciudad.
Y es que continua existiendo, sobre todo en 
la primera mitad del X\TI, esa utilización de espectácu 
los religiosos en el marco de la fiesta profana. Le al
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gunoa tenemos datos concretos sobre su contenido» En £
la entrada de la reina Isabel en Zaragoza en 1533 , tres
de los carros, a los que, por cierto, se denomina —
"triunfales", son de temática religiosa a la manera —
tradicional del Corpus: el martirio de Santa Engracia,
la Ascensión del Señor 7 la venida para el juicio de - 
(4.)
postrimerías. 7 En 1528, para la entrada en Valencia
de Carlos V, la Ciudad ordena "que la festa del Corpus
sia feta ab VIII roques 90 ós, Adam 7 Eva, S.Jeroni, -
lo davallament de la Creu, Infera, Sepulcro, Juhl, lo
sacrlfld de Abram, sent Sabastia, la cena". En 1564,
para la entrada de Pelipe II, los jurados mandan hacer
las rocas de Adán 7 Eva, la Josefina, la del hijo Pró-
(5)digo, la de Job 7 la de los diablos del infierno.v 7En 
1564 para el recibimiento en Barcelona de Pelipe II —  
continúan participando en la procesión el águila 7 los 
diablos 7 el dragón del Corpus. ^  En 1586 en Barcelo­
na los oficios seguían recibiendo al monarca con sus - 
dragones 7 diablos 7 los santos patronos de cada ofi­
cio: asi los pescadores paseaban las imágenes de S.Pe­
dro 7 S.Andrés 7 los "espaderos" un S.Pablo con una es 
pada. Valencia también sacaba el mismo año para reci­
bir al re7 los carros de los oficios: asi el de Pesca­
dores consistía en una barca con las figuras de San Pe
(7) “dro, San Andrés 7 San Juan.v 7
Y las representaciones religiosas se añadi­
rán como un eslabón más de la fiesta profana: probable 
mente fuesen de tema religioso "les farces que feren - 
los officis", en 1527 para el recibimiento de Carlos V 
en Valencia^ 7 atin en 1528;^ en 1527 en Valladolid, 
entre los festejos por el bautizo de Pelipe II, se re­
presenta sobre un arco triunfal un auto del bautismo - 
de San Juan; en 1554, en Benavente 7 ante Pelipe II, 
Lope de Rueda representaba un auto de la Sagrada Escri
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tura, y parece que, en 1551, con motivo de la entrada 
de Felipe en Valladolid ya había representado ciertos 
autos sobre carros.
Sin embargo, conforme avanza el siglo, en —  
su segunda mitad, se tiende a una división del trabajo 
religioso y profano dentro del panorama general de la 
fiesta. Las representaciones religiosas y otros espec­
táculos mimico-visuales sobre carros volverán al marco 
de donde surgieron, la fiesta religiosa, y sobre todo 
a la del Corpus, generando autos de temática específi­
ca y un fasto, como siempre, muy elaborado. El boom de 
las canonizaciones, tras el concilio de Trento, genera 
rá también un tipo de drama especifico (que se espesa 
sobre todo a final de siglo), la llamada comedia de —  
santos, con un fasto cívico también muy elaborado.
No obstante, era inevitable que la fiesta ra 
ligiosa (al fin y al cabo, fiesta) sufriera la influen 
cia de la nueva temática de la fiesta profana, 7 vere­
mos ir apareciendo, por ejemplo, danzas mitológicas en
(12)el marco de la procesión del Corpus, Le hecho, di­
versos elementos profanos fueron asumidos en las fies­
tas religiosas. Para la celebración en Toledo en 1556 
de la imposición del capelo al cardenal Silíceo el ca­
bildo levantó a la puerta de la catedral un arco triun 
fal "a lo romano19, los mozos de coro acudieron vestidos 
como "musas o ninfas" y después de cantar hicieron una 
representación "al propósito de la fiesta entre los dos 
coros, en la misa después de la ofrenda". Hubo también 
"una danga de la iglesia muy esqelente de unos salvajes 
y unas ninfas y unos niños con sus arcos y flechas to-
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religiosa
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dos coronados y con arcos de arrahian a lo romano11.
Alrededor de la mitad de siglo y en ciudades 
ligadas de alguna manera a la corte española se concen 
tran algunos de los datos detallados que poseemos so­
bre la introducción de temas paganos en los carros,y a 
veces de elementos escenográficos en consonancia. El - 
principe Pelipe, futuro Pelipe II, residió en Vallado-
lid con su familia antes de establecerse en 1559 en To
(14.) ~~ledo y luego en 1561 en Madrid.v En 1543 la infanta
María de Portugal y el prlnoipe Pelipe asistían, en Me 
dina del Campo, al desfile de siete carros triunfales 
a oargo de los Oficios. Entre ellos algunos introducían 
temas o personajes mitológicos; el primero recurría al 
tema tradicional de las virtudes (Pe, Caridad y Justi­
cia, acompañadas de Amor Divino) entonando las alaban­
zas del principe Pelipe y de la princesa. Pero el se­
gundo, consistía en una nube que movida por hilos ocu2 
tos bajo el carro, hacia balancearse a la Pama situada 
sobre ella; el carro contenía además un carro más redu 
cido, tirado por dos pequeños caballos blancos con A'po 
lo, y dos ángeles músicos en medio de un paraíso terre 
nal con una fuente y una torre tras la cual se oculta­
ba un monstruo de dos cabezas, todos dirigiendo versos
a los principes. El último de los carros representaba
(15)la forja de Vulcano. Elementos escenográficos éstos 
de raíz medieval, el paraúso, la fuente, la torre, em­
pleados en el marco del fasto público. Convendría recor 
dar aquí cuántas de las piezas dramáticas estudiadas - 
en el capitulo II, nos remitían de manera coherente y 
organizada a este tipo de espacio. 7 no podemos evitar 
recordar tampoco aquel precedente teatral de la fragua 
de Amor de Gil Vicente con utilización como objeto es­
cenográfico de la forja.
Introduc­
ción de - 
la mito­
logía en 
la fiesta
1543.Ele­
mentos —  
escenográ­
ficos so­
bre carros
263
Las fiestas que tuvieron lugar en Toledo en 
1555 con motivo de la reducción de Inglaterra al cato­
licismo, bajo el reinado de María Tudor, fiestas que - 
además coincidieron con los carnavales de ese año, son 
una verdadera antología de máscaras de la época, el —  
contenido de alguna de las cuales se pierde en el va­
cio documental • Nos detendremos un poco en ellas, —  
pues aunque desde el punto de vista escenográfico no a 
portan información de importancia, dan fe, desde otros 
puntos de vistas -temas, personajes, etc*-, de la inte_ 
rrelación entre fasto y teatro que tantas veces hemos 
subrayado a lo largo del presente trabajo* Así el cro­
nista, Sebastián de Horozco, a parte de "bodas burles­
cas" y "máscaras de turcos e indios?, mencionas
"máscaras de moros, judios, doctores, médi­
cos, degeplinantes, salvajes, locos, tripe­
ros, melcocheros, buñoleros, rrameros, dia­
blos, correos, porteros de cofradías, cagado 
res, hennitaños, negros, negras, portugueses, 
amazonas, ninfas, cardenales, monjas, viudas, 
celestina con su cuchillada y canastico de - 
olores, lengeras vizcaynas, rreyes, pastores 
y aun frailes salieron al principio, aunque 
la justicia se lo prohibió".
Prácticamente todos estos personajes podría­
mos documentarlos en la tradición teatral del X7I* Es­
pecialmente en la tradición teatral populista (desde - 
Liego Sánchez de Badajoz a Lope de Buéda y el Códice - 
de Autos Viejos, cantera inagotable, en este sentido, 
de tipos)* No podemos detenemos en este aspecto, que 
por si solo ocuparla todo un estudio* Pero si queremos 
señalar algunas conexiones puntuales fruto de una revi
Toledo. 
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slón rápida, y a la que podríamos añadir muchos más ejem­
plos.
Sin ir más lejos el propio Horozco utiliza en —  
sus piezas dramáticas algunos de estos personajes: cléri­
gos y pastores aparecen en la Representación de la parábo­
la de San Mateo y un fraile y un buñolero en su Entremés. 
Casi todos estos personajes aparecen en la producción de - 
Gil Vicente: el negro (0 orerigo da Beyra). los judios (Au­
to da Lusitania). correo (A farsa da Lusitania), diablos, 
frailes, alcahuetas, cardenales, reyes (Trilogía das bar—  
cas). romeros (Templo d'Apolo) etc., etc. Frailes aparecen 
en la Farsa militar de D.Sánchez de Badajoz, en la Farsa - 
Ardamisa de Diego de Neggeruela, en la Comedia Tes orina de 
Jaime de GtLete, en la Egloga de Juan de Paris... La utili­
zación de personajes de corte celestinesco la tenemos tem­
pranamente documentada en Plácida y Vitoriano de Eneina. 
Negros y negras serán ampliamente aprovechados como perso­
najes cómicos por la tradición populista (recordemos, por 
ejemplo, la Farsa Theologal. la Farsa de la Fortuna o la - 
Farsa de Moysem de Diego Sánchez de Badajoz, la Eufemia. - 
Los engañados de Lope de Rueda. • •) • Lo mismo podríamos de­
cir del personaje del portugués o el vizcaíno (Farsa Arda- 
misa de Diego de Negueruela, Rosalina. Paliana y Aurelia - 
de Timoneda.• •) • Ermitaños encontramos, por ejemplo en la 
Farsa nuevamente trobada de Juan de Paris o en la Farsa del 
mundo y la moral de Yanguas. Asimismo encontramos en algu­
nas piezas teatrales "médicos" de diversos males (el maes^ 
tro de quebraduras de la Farsa del matrimonio o el maestro
de sacar muelas de la Farsa Theologal. ambas de D. Sánchez
de Badajoz). Moros aparecen, por ejemplo, en la Arme lina -
en Lope de Rueda o en el Paso de un soldado, un moro y un
ermitaño de Timoneda, sin olvidar que en el último cuarto
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de siglo, el tema morisoo constituirá todo un género de co 
media. Y turcos intervienen en La farsa de las galeras de 
la Religión de San Juan incluida en El Cortesano de Luis - 
Milán. Un correo aparece en la Farsa nuevamente compuesta, 
de Juan de Paris. Los diablos abundan por doquier (la Far­
sa militar de D.Sánchez, la Egloga de Juan de Paris, la —  
Paliana y Rosalina de Timoneda...) ¿Qué decir de los salva 
jes y pastores que llegarán a ser absorbidos por la come­
dia barroca? ¿Y de las bodas burlescas que desde Lucas Fer 
néndez recorren la escuela de la égloga pastoril?.
Junto a todas estas máscaras, Horozco consigna - 
también las que despliegan mayor riqueza de vestuario y —  
acompañamiento musical:
"una quadrilla de mancebos gibdadanos y mercade­
res en muy gentiles caballos con trompetas y ata 
bales y ministriles con librea en que sallan Pa­
ris y las tres diosas de Juno y Venus y Palas. 
Estas todas yvan muy rricamente ataviadas de se­
das y oros y sus coronas de plata y oro. Sallan 
también con ellas Júpiter y Mars y Mercurio, to­
dos estos dioses al modo poético muy bien adere- 
gados. Salla también Tolameo con su esfera en la
mano. Sallan también las nueve musas y giertas -
(17)ninfas muy rricamente ataviadas".
Máscaras a caballo que constituyen verdaderos - 
desfiles de lucimiento, recurso éste que será absorbido —  
por la temprana comedia barroca. Baste recordar aquella —  
acotación que incluía Lope en Los hechos de Garcilaso: "Sa 
len a caballo la Reina y algunas Damas moras, y con cada - 
una de ellas un moro hablando, y entre ellos Fátima y (Ja—  
zul, y algunos moros con arcos delante, y el alcaide Gual-
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cano, y dan vuelta al teatro1'.
El personaje de Tolomeo que aparece en esta más- 
caira lo encontramos también en La Trofea de Torres Náharro. 
Y los personajes mitológicos pueblan muchas de las piezas 
teatrales del 271 (desde el Templo de Apolo de Gil Vicente 
a Plácida y Vitorisno de Encina o La Armelina de Lope de - 
Pueda) y llegarán a constituir todo un género cortesano de 
comedia con el Barroco.
Otras máscaras se acompañaban con carros. Asi —  
uno "bien aderezado con unos salvajes y unas ninfas que —  
yban tañendo ciertos instrumentos y cantando" y otro "ca­
rro triunfal en que iva Cupido con su arco y alrrededor —  
Ciertas diosas o ninfas cantando giertas canciones y el ca 
rro muy aderezado de arcos y iranios de laureles o analua—  
nes. Yba detras del carro un caballero aunado de punta en 
blanco" y arin otro carro de Cupido, con sus símbolos, sen­
tado en una silla ubicada sobre un arco triunfal móvil y -
(18)seguido de seis actores disfrazados de cardenales". '
Be la introducción de carros con personajes mito 
lógicos en la comedia barroca de aparato dan fe, por ejem­
plo, La Casa de los Celos de Cervantes o Adonis y Venus de 
Lope.
En otros carros sá introducían las tradiclónales 
virtudes "triunfando" en sus sillas con acompañamiento siem 
pre de mtisica y canciones; en uno de ellos la fama sobre - 
una silla alta y a sus pies Justicia, Fortaleza, Temperan­
cia y Providencia; en otro la Pe también sobre una silla -
(19)alta acompañada de Misericordia, Paz y Justicia.v
Sobre la utilización de virtudes y en general —  
personajes alegóricos existe una larga tradición: la Pama
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aparece, p*e., en La Trofea de Torres Naharro o Los he­
chos de Garoilaso de Lope; la Farsa de la Moral de D. 
Sánchez de Badajoz Introduce precisamente las cuatro - 
virtudes cardinales*
Personajes sobre sillas elevadas son utiliza 
dos por Diego Sánchez de Badajoz en la Farsa del juego 
de las cañas o en la de Santa Bárbara*
Otras máscaras contenían alusiones específi­
camente religiosas, referidas al motivo de la celebra­
ción: dos carros sacó el conde de Cifuentes, el uno de 
"ministriles1 y el otro en que yvan giertas personas - 
uno hecho papa y otros en que se figurava la iglesia y 
la fee" y los criados del arzobispo sacaron "un carro 
triunfal altissimamente aderezado y en lo más alto de 
el yva la fee triunfando riquisalmamente ataviada y —  
sentada en la silla arzobispal", detrás clérigos y San 
tiago vestidos de romeros y acompañamiento de ministri 
les. Delante "lutero cavallero en una bestia con alvar 
da, vestido como ánima en queros aunque debajo dizen - 
que yva armado y muchos diablos alrededor que le yvan 
dando de hachazos y tizonazos"* Un carro de ciegos, —  
que representaban los diez mandamientos, cerró las —  
fiestas*
Es interesante destacar en estos festejos la 
iniciativa privada, señalada por el mismo cronista* No 
sólo son los oficios los participantes sino -y en una 
medida bastante importante- mercaderes y ricos hombres, 
y nobles como el conde de Cifuentes o el mismo arzobis 
po de Toledo, los que participan en los festejos* Sin 
embargo, no parece que estos carros gozaran de una ri­
ca decoración: las sillas altas mencionadas, algunos -
La inicia­
tiva pri­
vada en — 
la pro- - 
ducoión - 
del fasto
268
arcos en miniatura, hechos con ramas. • • y poco más.
En 1348 el archiduque Maximiliano que venia 
a casar con la infanta María, era recibido en Zarago­
za por "varios grupos de artesanos, asi como de otra - 
clase de gente, con varias y bellísimas invenciones de 
trajes, unos de moros, otros de ninfas y pastores", 
ro también entre ellos, carros con sus decorados "con 
simulacros de bellísimos jardines, con flores y arbus­
tos cargados de frutas, todos naturales, con Pannos y 
Ninfas que con gracioso ademán jugaban entre ellos; ea 
tos jardines eran arrastrados por muchos hombres salva 
jes", y junto a ellos una vez más los espectáculos de 
raíz religiosas "seguía un horrendo infierno, lleno de 
monstruosas figuras y con fuegos artificiales de varios 
colores; era ingeniosamente arrastrado por dos drago—
En 1360 Toledo recibía a Isabel de Valois con 
varios carros triunfales. En uno de ellos una Victoria 
alada coronaba a una Concordia que llevaba en sus ma­
nos las arenas de España y Francia. El carro, tirado - 
por dos ficticias cornejas (en realidad dos muías deba 
jo de una plataforma), era precedido por el dios Mercu
rio. En otros tres aparecían Venus, Juno y Pebo, con - 
(22)sus atributos. Seis años más tarde se celebraba el 
nacimiento de la infanta Isabel Clara Eugenia y un ca­
rro con el tiempo -un viejo calvo con una guadaña- y - 
niños bailando y otro con el dios Cupido, rodeado de -
ninfas desfilaron por la cdudad. De nuevo los posibles
(23-)decorados -si existieron- son omitidos y es posi­
ble que la espectacularidad residiese más en vestuario, 
emblemas y música que en la propia decoración, lo mis-
Zaragoza. 
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mo que debió ocurrir con loe carros triunfales utiliza 
dos para recibir, en Burgos (1570) a Ana de Austria, - Burgos.
algunos de cuyos personajes dirigían versos a la nueva ?£7Q..
reina: en el primero un jefe Indio precedido de 24 in­
dios jugando al balón; en ei segundo Vulcano en su for 
ja y Venus oon una yunta símbolo del matrimonio, el —  
tercero de matachines efectuando acrobacias* '
111*3.- ESCENOGRAFÍA URBANA: LOS ABOOS TRIUNFALES
Pero atendiendo exclusivamente a la esceno­
grafía urbana del fasto público, es indiscutible, como
(25)ya observaba Mardsen, 'que son los arcos triunfales 
los que muestran una evolución más significativa. Si - .
ya habíamos asistido durante la Edad Media a la trans­
formación de las puertas principales de la Ciudad con 
ocasión de las entradas reales*pon el nuevo siglo este 
requisito de la fieata pública se va a hacer indispen­
sable y se va a explotar hasta la saciedad, no sólo —  
con una apoyatura arquitectónica real en las puertas - 
de entrada, sino surgiendo como arquitectura efímera, 
con entidad propia poniendo hitos al recorrido habitual 
de la Ciudad.
Su difusión no borrará, en muchos casos, tra Arcos y - 
diciones arraigadas, y la maquinaria aérea seguirá —  
siendo utilizada aplicada a las puertas de entrada, a — — —
la manera tradicional. En Calatayud, en 1502, varios -
270
ángeles descendían para entregar las llaves de la Ciudad a
(2S)Felipe el Eezmoso* En 1319 Santa Eulalia descendía de -
nuevo en la puerta de S.Antonio de Barcelona para recibir
a Carlos V, como lo hizo en 1481, y lo liaría, de nuevo en
(27)1589 para dar entrada a Felipe II. 'La maquinaria aérea 
se irá incorporando a los arcos triunfales construidos en 
las puertas de entrada. En 1507 en la entrada de Fernando 
el Católico y la reina Germana en Valencia, se construyó - 
un arco triunfal desde el cual descendieron a entregarles 
las llaves dos niños, vestidos de ángeles. En 1528, se a—  
domó el Portal de Cuarta con un arco de madera recubierto 
de tela pintada, de treinta palmos de altura, con dos gal*» 
rías o corredores a los lados para los ministriles y trom­
petas, unido a la puerta de Cuarte por una bóveda que re­
presentaba el cielo y desde donde tres diputados, dando —  
muestras de su celo profesional, descendieron vestidos co­
mo ángeles para entregar las llaves a Carlos V. Uno de 
los arcos construidos para el recibimiento del Emperador - 
en la Sevilla de 1526 y en la Puerta del Perdón de la Igle
sia mayor, contenía "un cielo en medio1* de donde salían án
/oa) —
geles y virtudes entonando sus cánticos.' ' Un niño-ángel 
salla de un arco triunfal en Barcelona para'entregar las - 
llaves en 1564 a Felipe 11.^^
Como muestra de la complicación de escenografía 
y "tramoya" que podían llegar a alcanzar estos arcos triun 
fales, nos detendremos en una de las descripciones que he­
mos manejado más minuciosas desde este punto de vista. Nos 
referimos a la del arco triunfal con que Salamanca recibió 
a la princesa María de Portugal que venia a casar, en 1543, 
con el principe Felipe:
"estaua un arco triunfal con unas colunas de ar­
mas de cinquenta pies en alto y en el remate de 
cada una de ellas estaua una nube y en la claue
271
del otra y en el frontispicio otra que heran —  
por todas cuatro* En esta nube que digo que es­
taua en la delantera auia una ymaxen de la espe 
ranga con una ancora en la mano con una letra - 
en romance que degia:
Para consuelo y descanso 
vos rey me teneis en Dios 
y este Pueblo en él y en vos, 
Debaxo desta nube estaua otra y en ella un niño 
bino armado a semexanga de Mercurio el qual de- 
claraua la opinión de Aristófanes en aquella Co 
media que yntitulo Nebule en que quería que las 
nubes se convertían en las otras virtudes y ex- 
oelengias de aquello que tenian delante, y asi 
como allegaron sus Alte gas comengó Mercurio a - 
decir lo siguiente,•• "
Mercurio declara, en verso, a la reina que las 
otras dos nubes del arco se convertirían en las virtudes 
que ella, D® María, representaba y:
"en acauando Mercurio esta copla salieron sobre 
las otras dos nuues muchos truenos de fuego de 
cohetería y rompiéronse estas nubes y de dentro 
dellas salieron otras dos: nuues pequeñas y en - 
cada una destas yban unos niños en ábito de don 
gellas cantando a seis boges (•••) y descendían 
en el ayre con mucha sotileza y presteza sin pa 
reger cómo, Representauan estos niños las virtu 
des cardinales, Daua cada una dellas su cossa a 
los pringipes y la Justigia una espada y la Mi­
sericordia un ramo de oüuo y la otra unas 11a- 
ues, Desgendian ygualmente a la par cubiertas
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con un velo de seda aguí muy trasparente..."^0^
Cada una de estas tres virtudes recitó sus ver­
sos cantados a la reina, tras lo cual hicieron lo mismo —  
las otras tres virtudes, Pe, Amor y Honor, que hablan des­
cendido de la otra nube.
Es muy interesante esta referencia a Aristófanes, 
pues es indicativa, de la cultura humanística de quien com 
puso los textos del arco.
Hay que tener en cuenta que Aristófanes apenas - 
fue traducido en el Renacimiento europeo, la más fácil y - 
conocida de sus obras, Pluto. fue traducida al latín en Pa 
rls en 1547 7 al francés hacia 1530. Al español, Aristófa­
nes fue traducido por primera vez por Pedro Simón Abril en 
1577* Sin embargo, tenemos noticias sobre la enseñanza de 
sus obras en las cátedras de griego de nuestro país desde 
el siglo 271. Sabemos que en 1536 Palmireno lo explicó en 
su cátedra de poesía del Estudi General en Valencia, y que 
Francisco Miranda, catedrático de Salamanca fue examinado 
en su oposición a la cátedra de medianos precisamente so­
bre un texto de las nubes. Esto y la referencia de nuestra 
relación muestran el conocimiento que de este autor se te­
nia en aquélla Universidad.
Y muestran también la vinculación en general de 
las Universidades a la confección de arcos triunfales, en 
los recibimientos reales. Otros profesores universitarios 
encontraremos a lo largo del presente capitulo: lópez de - 
Hoyos y Juan de Mal-lara, quienes participaron respectiva­
mente en los arcos por el recibimiento en Madrid a Ana de 
Austria y en Sevilla a Pelipe II, ambos en 1370.
las descripciones que como ésta inciden en la —  
descripción material o incluyen los versos recitados por -
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los ocasionales actores, no abundan. Las relaciones, - 
muchas veces exhaustivas en cuanto a la enumeración de 
los personajes que pueblan los arcos o a la explicación 
del significado -a veces realmente hermético- de las - 
escenas, no aportan casi nunca dibujos de su estructu 
ra arquitectónica, y las descripciones resultan en ge­
neral bastante vagas. Cuentan siempre con esculturas, 
personajes "de bulto", eventualmente acompa&ados por - 
personajes vivos y músicos, que dirigen sus versos y - 
sus cánticos a las personas reales al paso de la comi­
tiva, como en 1543. Los “rótulos", "letras" o "composi 
clones", en verso generalmente, a veces en latín, otras 
en castellano, acompañan todas estas escenas, proporcio 
nando su explicación, incluso en ocasiones en forma de 
diálogo eaorito entre los personajes representados en 
estatua.
Temáticamente los arcos, en el marco de la - 
fiesta profana, tienden a desterrar las escenas o re­
presentaciones de carácter religioso conforme avanza - 
el siglo, aunque se sigan utilizando personajes y a ve 
ces elementos alegóricos religiosos. En 1527, en Valla 
dolid, con motivo del bautizo de Pelipe II se represen 
taba un auto del bautismo de San Juan sobre un arco, y
parece que adn hubo representaciones en cuatro arcos - 
(32)más. 7 En 1533 en Zaragoza se recibía a la emperatriz 
y reina Isabel, con una representación en verso entre 
Santa Engracia y sus 18 caballeros, en lo alto de un - 
arco, con cánticos y alusiones a la emperatriz, inven-
Represen- 
taoiones 
religio—  
sas en «- 
los arcos
ción todo, junto con los rótulos, de Hernando Barsuto.
Algunos personajes religiosos seguirán parti 
cipando en las recepciones: los tradicionales ángeles
(33)
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o los patrones de cada ciudad como Santa Engracia, pro 
tectora de Zaragoza, o Santa Eulalia, de Barcelona. Pe 
ro se van a ver profundamente transformados: en gene­
ral, las escenas de los arcos en que son Introducidos 
no son predominantemente religiosas y pierden con ello 
parte de su esencia: y asi, la Santa Eulalia que reci­
birá en 1589 a Pelipe II en Barcelona aparecerá través 
tida en nlnfa/^
Las virtudes de siempre, aoompañadas ahora -
de personajes mitológicos (en 1560 en la entrada en To
ledo de Isabel de Valois, Venus alternaba nada menos -
(34)que con Pe, Liberalidad y Lealtad), ' bultos de hé­
roes y reyes, referencias a gestas históricas, figura­
ciones de ríos y oiudades, he aquí el poblado mundo de 
nuestros arcos a lo largo del 2VI.
Los arcos van adquiriendo conforme avanza el 
siglo un alto grado de complicación escenográfica, - 
multiplicándose a lo largo del recorrido y asumiendo - 
mayor número de personajes. Con varios arcos triunfales 
recibía la ciudad de Burgos en 1520 a Carlos V; en el 
primero apareóla de una parte el Cid con la Justicia, 
de la otra Fernán González con la Paz; otro Incluía - 
dos reyes de armas, sosteniendo un escudo con las aro­
mas reales, y sobre ellos una figura de la Pama; en —  
otro, posaban Pama y Fortuna, con un Infierno en medio; 
en un último arco se velan de un lado unas puertas con
tres cerraduras y del otro un castillo. Iodos Incorpora
(35) “ban sus respectivas letras. 7
En 1526 el emperador asistía en Sevilla a la 
transformación de la puerta de la Macarena en un arco 
sensiblemente más complicado en su estructura que los 
de Burgos:
Complica- 
caoión —  
esceno— - 
gráfica.
"en lo mas alto de él la Imagen del empera­
dor y el mondo a sa vista; debajo del arco, 
la prudencia y a sus pies, vencida, la Igno­
rancia; al lado derecho estaban, coronadas, 
las cuatro virtudes que acompañan a la Pru­
dencia; y al Izquierdo los cuatro vicios que 
se le oponen, aprisionados; los lados del ar 
co grande ocupaban otros dos muy pequeños, y 
ademas otros dos, uno que miraba hazla el - 
rio y otro que estaba al lado de las huertas; 
en todos cinco estaban con bélla proporción 
las estatuas que figuraban al entendimiento, 
la memoria, la torpeza, el olvido, la bondad, 
la malicia, la disciplina militar y la cons­
tancia; estaban compartidas descripciones —
Í36)alusivas a los miamos objetos."' '
En la ejecución de esta arquitectura efímera
trabajaron dos artistas de gran prestigio, Alejo Fernán
(37) ""
dez y Pedro Campaña. '
Como apunta Mardsen, la difusión de las ideas 
y el afincamiento en España de artistas de origen ita­
liano y flamenco, los libros de emblemas y los trata­
dos de arquitectura debieron dar un empuje fundamental 
a la construcción efímera plasmada especialmente en ar 
eos triunfales que Intentaban asemejarse a los grandes 
monumentos de la antigüedad. El primer tratado de ar­
quitectura romana, Medidas del romano, de Diego de Sa- 
pedo, data de 1526. La traducción de Serlio, realizada 
por Francisco Villalpando, y dedicada al principe Pell 
pe data de 1552. Ambos son publicados en Toledo. La —  
traducción de Los emblemas de Alciato de Bemardino Da 
za data de 1549* Existe un manuscrito de una traducción 
de Vihubio, datado entre 1550-60 y una Impresión de —
Arcos y 
trata- - 
distas.
/ nO \
tuia traducción de M.Urrea (Alcalá de Henares, 1582). ' -
Concluye Mardsen:
"On peut, je crois, raisonnablement oonclure que 
les ares que l'on construisait en Espagne a cette 
date suivaient assez fidélement les formes pres- 
crltes par les Maitres".
No obstante, con el tiempo y ya a final de siglo
los arcos parecen perder su originaria fidelidad a los —
maestros, convirtiéndose en "des mólanges d'architecture -
(39)oü l'on pouvait introduire tout ce que l'on voulait".
Las fiestas en Valencia por el recibimiento de Felipe II - 
en 1586 apuntan haoia esta tendencia, que parece efectiva» 
mente consumada en 1599 con la celebración de las bodas —  
reales entre Felipe III y Margarita de Austria. Prueba ine 
quívoca ésta de la llegada del Barroco, con su facultad li 
beradora, como señalaba J.J.Martín González, refiriéndose 
en general a las "trazas" arquitectónicas, pero haciendo - 
también hincapié en la agudización de este carácter "libe­
rador" favorecido por la manejabilidad de los materiales y 
lo efímero de la construcción: "La imaginación se desata - 
principalmente en la traza de arcos decorativos, catafal­
cos y retablos"Pero de esto trataremos más adelante.
Le momento, y hacia la mitad del siglo, ¿se se­
guía realmente a los "maestros"?.
El relator de las fiestas de Toledo de 1560, con 
motivo del recibimiento de Isabel de Valois, indicaba ex­
plícitamente que en la construcción de los arcos se hablan 
seguido las reglas de Vitrubio, y que los personajes-dioses 
se habían ordenado siguiendo su 17 libro y es muy probable,
corno señala Mardsen. que se utilizasen Los emblemas de Al- 
(41)ciato:' / los tres órdenes del arco representaban el mar,
el cielo y la tierra, respectivamente, todos ellos, por su 
puesto, al servicio de los monarcas. En cada uno de estos
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órdenes se incluían personajes y escenas pintadas que lo — 
ilustraban* Asi en el orden que representaba al mar apare 
cía Neptuno y sus dos mujeres. Venilla y Salada, pintadas 
sobre olas, junto con otros personajes (Tritón, Frote, Bo­
lo, Glauco y drene, ninfas, etc*). Completaba este orden 
una escena pintada de una tempestad, alusiva a uno de los 
viajes de Felipe II* En el orden de la tierra, Venus y Mer 
curio, representaban a los monarcas, que se velan acampada 
dos por dioses (Baco, Ceres, Silene.**), ninfas y sátiros, 
virtudes, las tres gracias y cuatro reyes godos* Finalmen­
te, en el tercero de los órdenes, el del cielo, una figura 
de Júpiter lanzaba una cadena para hacer ascender a los —  
dioses de los órdenes inferiores, pero a su vez una figura 
de Heliglón, que ooronaba el arco, mantenía a Júpiter pre­
so con otra cadena* Alegoría ésta que recuerda la estatua 
de Carlos V, con Herejía encadenada a sus pies, otra de —  
León Leoni conservada en el Museo del Prado* Otros muchos 
personajes (Hércules, las siete Artes Liberales***), ador­
naban el arco*
Es probable, como declamos, que se utilizasen pa 
ra la confección del arco Los emblemas de Alciato* Y es —  
que el interés que Alciato habla despertado en Espada, en 
los mismos ambientes cortesanos, venia de tiempo* En octu­
bre de 1548 el todavía principe Felipe partía en su viaje 
hacia los Países Bajos, eligiendo el tortuoso recorrido —  
italiano* En Pavia, como consigna en su crónica Calvete de 
Estrella, muchos cortesanos visitaron la Universidad para
conocer al Dr. Andrea Alciato* El mismo Alciato, acudió a
(4.2)Palacio para dedicar una oración en latín al Principe.x
En todo caso, la esoenografla urbana de las fies 
tas de 1560, configura un mundo de referencias bastante —  
complejo, y para el que hay que suponer, si no artistas de
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grandes vuelos intelectuales, si al menos un coordina­
dor de los trabajos, ducho en tratados de arquitectura 
y emblemática, y capaz de dirigirlos*
No obstante, creemos que se ha restado impor 
tancia a la participación de artistas más o menos con­
sagrados, en la confección de estos monumentos efíme­
ros, Mardsen por ejemplo, y en su articulo citado, con 
oluye:
"Je crois done qu'il ne serait pas trop témé
raire de déolarer que les artistes, c'est-á-
dire les artistes de la Cour, ne contribub-
rent jamala a la constructian des ares de —
triamphe en Espagne, camme en Italie, en —
Trance, et aux Pays-Bas* Et puisqu'il en est
ainsi, il est d'autant plus segrettable que
des illustrations de ces fétes ne nous donnent
pas une idáe du niveau artistlque qu'atteigaaient
(43)
ces artisans intrópides".
Si bien es cierto que los datos son muy esca 
sos, los pocos que conocemos permiten observar que, a 
partir sobre todo de la mitad de siglo y en ciudades - 
de primer orden, principalmente ligadas al movimiento 
cortesano, se produce una interesante contribución de 
estos artistas en la construcción de la arquitectura - 
efímera* Contribución, por otro lado, que ya tenia sus 
precedentes* Recordemos la colaboración de Alejo Fer­
nández y Pedro Campaña en los aro os triunfales cons- - 
truldos en Sevilla en 1526, por ejemplo, o la de Damiá
Porment en la escenografía urbana de la Valencia de -
(44)
1507, que trataremos más tarde.
Los datos al respecto son debidos muchas ve- Valladolid
11565ces a documentos marginales* Es el caso del que vamos ■■■ ■ ■ —
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Los arcos 
¿producto 
artesanal?
a estudiar a continuación, :
En 1565 Isabel de Yalois, de paso hacia Bayona, 
hace parada en Valladolid, donde es recibida por la Ciudad 
fastuosamente. El interés de la reina por estas fiestas —  
era tanto, que tardó unos días en hacer su entrada para —  
que la Ciudad finalizase los preparativos • Sin embargo no» 
sotros no conocemos relación que de fé de ellas, 7 hay que 
pensar que esto debe haber ocurrido en muchos otros casos.
Entre los papeles de cuentas del Ayuntamiento se 
encuentran, sin embargo, diversos recibos de pago a varios 
artistas, entre ellos Juan de Juni, 7 por ellos se deduce 
la construcción de algunas obras decorativas en el Consis­
torio y la Puerta del Campo, Ningún otro dato tendríamos - 
si no fuese por el pleito que se entabló entre la Ciudad y 
los pintores, Benedito Habuyate a la cabeza, por no querer 
aquélla costear los gastos suplementarios que hablan oca­
sionado las obras decorativas, a lo que más tarde serla —  
obligada por diversas sentencias, ' Pleito análogo al —  
que años después, en 1599» sostendrían Pompeyo Leoni y Bar 
toíame Carducha con la villa de Madrid, por idénticos moti 
vos.
En las declaraciones, pues, del pleito con la —  
Ciudad de Valladolid, Juan de Juni dice haber hecho el ar­
co "de fuera de la puerta del canpo" como "maestro de la - 
obra" y haber visto pintarlo a Benedito o Benedetto Habuya 
te -al que afirma conocer más de 18 años- y "consortes", - 
es deoir, los demás pintores,
Juan de Juni, pues, fue el encargado de las obras 
de arquitectura y escultura. Be origen ffancés, (nacido en 
1507), formado primero en su país y luego en Italia, Juni 
se habla afincado definitivamente en España, En 1533 apare 
ce en León y a finales de la década de los 30 trabaja para
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los Condes de Benavente, una de las grandes familias-mece^ 
ñas del Renacimiento, en Medina de Rioseco, Se establece - 
finalmente en Valladolid donde forma escuela. Sus contenrp_o 
róñeos le consideraban junto con Berroguete, como a los —  
dos más grandes escultores de su época,
Rada sabemos acerca de Rabayate, pero parece que 
la Ciudad de Valladolid,no se conformó con los pintores de 
la propia cantera, y asi son menoionados trabajando junto
(47)con Rabuyate, Pedro Gamiz "pintor de la ciudad de Vitoria", 
Luis de Villoldo y Baltasar de Castro, "vecinos de Falen­
cia", Julián y Juan Maldonado "vecinos de Cuellar", —  
que aunque no se contasen entre los pintores de primera fi 
la no eran los simples artesanos pintores de la Ciudad, de 
los que, por otra parte, ésta también echó mano, pues puso 
más de cien de ellos ("obreros pintores") al servicio de - 
los maestros, para ultimar las obras.
La movilidad de artistas a lo largo del 2VI -en
contraste con lo que ocurrirá en el X7II- fue un hecho fr¿
(49)cuente. 7 Este mismo año de 1570, y en Segovia con moti­
vo de la entrada de Ana de Austria la Ciudad mandaba lia—  
mar pintores y escultores, para los trabajos decorativos - 
-¿de dónde?, ¿quienes?-.
Pero volviendo al pleito que nos ocupa. Otros —
pintores son mencionados en la documentación trabajando —
junto a Rabuyate: Matias de Espinosa, Antonio de Avila, An
tonio Rodríguez, Pero López, Gregorio Martínez y Francisco
(51)Martínez,' 7 Cristóbal Pérez, Diego Pérez, "Anrrique", —
Juan Diez, Alonso Guerra, Juan de León y Rodrigo de Arce,
Y es sobre todo gracias a esta documentación que poseemos 
datos sobre la confección de las obras. El arco de la puer 
ta del Campo incluía "corredores, torrecillas e respalda­
res", retratos del rey y la reina, y sabemos que Rabuyate
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tuvo que pintar el arco tres reces, y también su oolo*» 
rldo: "la primera que se llovió, la segunda que manda­
ron pintarlo de color de mármol, la tercera que fuese 
de color de bronce. • • mas los ríos que se ycleron tres
beces porque estauan echas mugeres y después se manda-
(52)ron azer mayores.. 7 Pero es que, además, gracias 
al pleito, conservamos un croquis del arco, aportado - 
por el mismo Rabuyate, de gran interés por su minucio­
sidad y dada la escasez de este tipo de dibujos (vid, 
figura adjunta). Lo que llamaban "corredores11, según - 
se deduce del croquis presentado, eran dos grandes ga­
lerías en los lados del arco, y no podemos evitar re­
cordar la descripción que en los libros del Ayuntamien 
to de Valencia se hacia del arco que habla de ubicarse 
en las torres de Cuarto, todavía en 1528, con motivo - 
de la entrada de Carlos V.
"lo qual ha de haver de altaria trenta palms, 
ab ses columnas ais costats, 50 és, les co­
límales e aros e comisons tot forrat de tela 
cruha e plntat de blanc y negre y algunos co 
lors alia hon sera menester. Mes adlns del - 
dlt arch hi ha de haver huns oorredors ais - 
costats per ais ministres o trompetea o 50 - 
que les Senyories vostres hi volran posar, - 
los guala corredora han de teñir quaranta —  
palms de larch cada hu y tantost darnunt ella 
ha de esser la cuberta feta de volta, la qual 
se ha de obrir en dues parta per a que pus—  
quen de val lar los angella ab les claus de la 
Clutat".
Su ejecución -¿también su traza?- corrió a - 
cargo de "mestre Luis Monyos, mestre Melchior Andrés, 
fuesters, e Johan Cardona, pintor". Lástima que no po-
Seme .lanza 
en las —  
trazas. 
Valencia. 
1528. Va­
lladolid. 
1565.
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- Croquis de Rabbuyate del arco triunfal construido 
con motivo de la entrada de Isabel de Valois en - 
Valladolid (1565)
Reproducido de J. Martí y Monsó, Estudios histó—  
rico a r t í s t i c o s , p. lj.27.
seamos un dibujo del arco. Se todas maneras, y aún con 
tando con un mayor primitivismo en el de Valencia, la 
solución (dos arcos, unidos por galerías uno de ellos 
sobrepuesto a la puerta de entrada) es en ambos casos 
la misma. ¿Supone esto una elaboración a partir de las 
mismas fuentes?
Por otra parte, y siguiendo can los datos —  
aportados por el pleito de Valladolid, mencionan los - 
documentos una especie de coordinador literario de los 
trabajos, persona evidentemente culta, y que era quien 
señalaba las historias que habían de pintarse, asi co­
mo las inscripciones que se hablan de oolocar, para lo 
cual habla escrito una memoria explicativa. Se trataba 
de Damasio de Balboa, quien declaraba ser "criado” na­
da menos que del Almirante de Castilla, y que también
pareoe, por sus palabras, haber acudido a Valladolid -
(54)con este motivo.x ' Be manera semejante en el pleito
que años más tarde (1599) sostenían Bartolomé Carducho
y Pampeyo Leoni con la villa de Madrid se mencionaba un
"poeta” (cuyo nombre no se aportaba) que ejercía las -
mismas funciones. Por haber cumplido con este encargo
para el recibimiento en 1586 de Felipe II en Valencia,
fue pagado Rey de Artieda, y los menos conocidos "mes-
tre Torrella, mestre Blay y mestre Ceba” -¿miembros —
(55)quizá de la Universidad? ¿canónigos?- Y de nuevo - 
en 1599 por los casamientos de Pelipe IHy Margarita - 
de Austria, se pagan por este motivo a Gaspar Aguilar 
y Jerónimo Virvés, hermano de Cristóbal, el dramatur—  
«o.<56>
A veces los nombres son menos conocidos o ni 
siquiera son mencionados, según la relación de las —  
fiestas de Toledo de 1560, una sola persona fue la en-
Poetas. 
Coordina­
dores te­
máticos.
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cargada de coordinar temáticamente las invenciones, y 
dado el alto nivel conceptual que alcanzaron se trata­
ba obviamente de alguien que conocía bien los libros - 
sobre arquitectura y emblemática en boga en la época.
En 1343, en el recibimiento ofrecido en Medina del Cam
po a la Reina María, fue un canónigo de la iglesia co-
(57)legial, Luís de Soto, el encargado de estas tareas.N '
En 1363, con motivo de la entrada en Toledo del cuerpo
de San Eugenio, fiesta a la que acudieron los monarcas,
se encargó del arco más fastuoso, de que costeó el ca?*
bildo, a d.García Manrique, canónigo de la catedral -
( 58}"por cuyo mandado consejo y obra se hizo este arco".
Con más o menos renombre, es evidente, inclu 
so a falta de más datos, que la confección de arquitec 
tura efímera, la elección de los temas y las letras, - 
no era, al menos en estos casos, obra al den por oien 
de artesanos iletrados.
Y el caso de la participación de Juan de Ju- 
ni como Hmaestro de obrasn, como arquitecto, en el ar­
co de la Puerta deiCampo de Valladolid no debió ser —  
aislado. En 1370 con motivo de la entrada y casamiento 
en Segovia de Ana de Austria con el rey Felipe II, el
Ayuntamiento hizo venir a la Ciudad escultores y pinto
(59Tres. Quizá simples artesanos, como indica Mardsen.
Tal vez la ciudad no daba abasto con los suyos. • .Pero 
quizá también escultores y pintores de cierto renombre 
si no de primera fila, máxime cuando lo que se celebra 
ba era una boda real. El hecho de que los documentos - 
no mencionen sus nombres no es significativo en este - 
sentido. Es lo habitual. Por otro lado, ftigrin tipo de 
organización superestfcirtrirBEá}., debió existir cuando fue 
precisamente el superintendente de trabajos del rey, y
Medina del 
Campo.1343
Toledo.
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no creemos que por mera casualidad, quien se hizo cargo 
del dibujo de los arcos, según indica la relación y re 
coge el propio Mardsen.^^
Por otro lado Pelipe II parece haber mostrar 
do especial interés en estar al tanto de las fiestas - 
organizadas en ciudades tan próximas a la Corte. Los - 
Ayuntamientos lógicamente empleaban sus esfuerzos en - 
que los reyes se desplazaran para dar boato al aconte­
cimiento, y la proximidad estaba a su favor. Para una 
fiesta de carácter religioso corno el recibimiento en - 
Toledo del cuerpo de San Eugenio en 1565 se suceden —  
una serie de carias entre la Ciudad y el cabildo de la 
iglesia de Toledo de un lado, y Pelipe II, la reina —  
Isabel y el principe Carlos del otro. El cabildo y la 
Ciudad por separado presionan para que la familia real 
se desplace a Toledo, "porque tenemos obligaqion mayor 
mente en tiempos tan calamitosos como estos a procurar 
para semejante negocio toda la auctoridad y solenidad 
p o s i b l e . Q u i z á  aún mantenían viva la esperanza 
de que la corte se trasladase de nuevo a Toledo. El -
rey envía a través de d.Pedro Pacheco, canónigo de la
iglesia de Toledo sus respuestas. Y Pacheco informa:
"Su magostad es servido y manda que el glo­
rioso sancto eugenio se trayga y entre y sea 
rregebido en esta gibdad el mismo día de su 
fiesta que es a quinze dias de noviembre —
próximo venidero y que el goveroador vaya a
tordelaguna para venir con él y los canóni­
gos y rragioneros y los demas que convengan 
y para esto manda librar dos mil ducados de 
la rrenta del argobispado, y que su magostad 
y los principes se hallarían en esta gibdad
Toledo. 
1565. Fe-
U&JSLZ
la orga­
nización 
de la —  
fiesta.
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a la sazón y que entrase por la puerta del cam­
brón 7 que mientras se determinara en que lugar 
o parte de la iglesia aria de estar se pusiese 7 
depositase entre tanto en la capilla de los moga 
rales (...) 7 que mandara reñir un alcalde de —  
corte para las provisiones 7 todo lo demás nece­
sario segond que por el cabildo de esta santa —
(62)iglesia se le aria embiado a suplicar 7 pedir"v
De alguna manera, el interés de Pelipe II por —  
la organización de la fiesta es patente. La jomada desde 
lordelaguna hasta Toledo para acompañar el cuerpo del san­
to fue realmente suntuosa, se movilizó el gobernador d. Gó­
mez Tello Gizan, con canónigos 7 racioneros, cantores 7 mi 
nistriles, jurados, carros con mesas, bancos 7 aderezos de 
cocina, mayordomos reposteros, tiñeleros, un panadero, un 
pastelero, tres gallineros, lavanderas, un aguador, cuatro 
maestre-salas.• . 7 el rey envía "al alcalde Salazar de Cor 
te con tres alguaciles de corte 7 dos aposentadores de su 
magostad los quales su magostad envió para que viniesen apo 
sentando 7 haziendo lo demas que convenía" A su paso - 
pueblos 7 ciudades los festejan. Especialmente Alcalá de - 
Henares en donde "unos niños rrepresentaron un aucto rre—  
presentando uno a sant juste y otro a sant"'Pastor". Y
de nuevo el rey interviene:
"el sanoto cuerpo fue a rreposar a rre jas esa n£ 
che, esto por horden de su magostad que envió —  
aquella noche un correo al govemador mandando - 
lo que se avia de hazer 7 esa noche estuvo ay 7 
otro día miércoles se partió para ir a dormir a 
Xetafe."
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Este interés del rey tenia su explicación. A Ge- 
tafe "ese día, poco antes, avia llegado la serenissima rre£ 
na doña ysabel nuestra señora y la serenissima pringosa y 
todas sus damas, y muchos cavalleros y gente de corte y ca 
sa rreal y oficiales de ella". La reina tuvo aquí un avan­
ce de la fiesta. El gobernador le ofreció una colación y - 
su magostad "comió un poquito de un pemil de togino y la 
princesa de una caxa de conserva y un vizcocho" (...) "Y -
todas las jomadas que se hizieron con él Tel cuerpol en -
(65 )este camino fueron por orden y mandado de su magostad".' J
¿Como no?, a Toledo acudió siguiendo a la fami­
lia real la flor y nata de la Corte: "los dos pringipes de 
bohemia^^ y el duque de alba y el conde de Feria y el —  
marques de Gibraleon y el marques de Cerralvo, y el oande 
de Orgaz y el conde de Osuna, Rruy Gómez de Silva, conde - 
de Melito, y la princesa de Eboli su muger, los dos prio­
res de San Juan, el marques de Salces, el marques de vill¿ 
na («»•) el duque de Medinaceli y el conde de Olivares y - 
condesa y otros muchos". Entre ellos el marques de las Na­
vas, a cuyo servicio o de su descendiente más directo de­
claraba haber estado Lope antes de 1588.^*^
No nos sorprende este control del monarca sobre 
la fiesta, reflejado asimismo en el envío a Segovia de su 
propio superintendente con las trazas de los arcos en 1570. 
Años después Pelipe III actuará de la misma manera, ejer­
ciendo un control directo sobre la escenografía urbana pre 
parada con motivo de la entrada de Margarita de Austria en 
Madrid, tras su boda con Felipe III en Valencia; exprofeso 
le enviarán a Valencia los dibujos y trazas "ystnrias y fi 
guras de poesía y letreros" de los arcos que se preparaban 
en Madrid, para que el monarca efectuara las modificacio­
nes pertinentes. Y asi lo hizo segtin veremos más adelante.
287
Respecto a la escenografía urbana de las fiestas 
de Toledo, Horozoo nos ha dejado descripciones más o menos 
detalladas de los arcos en especial del construido en la - 
iglesia por el cabildo:
"hizo esta santa iglesia a la puerta del Perdón 
un arco triunfal o por mejor dezir una delantera 
7 arqueria que si oviera de quedar perpetua no - 
se hiziera mejor (•»•) tomava la obra desde la - 
torre hasta la esquina de la capilla de los moga 
rabea para la cual fue necesaria quitar todos —  
los pilares 7 leones de toda la lonja, 7 hazer - 
como se hizieron ganjas 7 fundamentos de ladri­
llo 7 cal por basas de todos los pilares 7 asien 
tos de los arcos como si alli ovieran de quedar 
para siempre 7 fue necesario segund el peso que 
avian de sostener» Aquí avia siete arcos desde — 
la torre hasta la dicha esquina, uno en medio —  
frontero de la puerta del perdón 7 éste era mas 
altto que todos 7 a los lados de este otros dos 
quadrados 7 junto a cada uno de estos dos quadra 
dos otros dos arcos rredondos menores, por mane­
ra que en toda la delantera avia siete arcos» Y 
desde el arco grande rredondo de en medio atrave 
savan otros dos arcos hasta la pared de la igle­
sia 7 asi era los delanteros 7 traviesos eran t£ 
dos nueve» Toda esta obra era de madera aforrada 
en lien? os pintados de o olor berroqueño 7 asi —  
eran todos los arcos de esta gibdad".^^
Adornaban la construcción bultos diseminados por 
los pilares 7 sobre los arcos, todos ellos acompasados de 
letras en latín alusivas a las imágenes 7 a los re7es 7 —
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sus ascendientes* Bultos de santos (Santa Leocadia, Santa 
Casilda, Santos Justo 7 Pastor), con escenas pintadas de - 
sus diferentes martirios* Figuras alegóricas pintadas, al­
gunas por nde dentro" (en el espacio interior del arco), - 
otras por "de fuera", (en el espacio exterior, a los lados, 
en los pilares): Verdad 7 Fecundidad, en el primer arco; 
la "rreligian" 7 la "paz", la "liberalidad" 7 la "Francia", 
en el sexto; la Providencia 7 la Constancia en el séptimo* 
Historias pintadas sobre la traslación del cuerpo de San - 
Eugenio, transportado sobre un carro tirado por caballos 7 
flanqueado por Fidelidad 7 Honra, en el arco tercero; o so 
bre un carro de bue7es en el cuarto* Y aquí 7 allá los es­
cudos 7 armas reales de las casas de España 7 Francia* Y - 
aún, en un rasgo de coquetería de autor, el escudo con las 
armas de d.Garola Manrique, en el séptimo arco, con la si­
guiente letra "D* (Jarcie manrrlco sacri aerarl ac fabrica - 
in tolla tana ecclesia prefecti maximi consi lio etopera".^*^
Aun hizo el Cabildo otro arco "en la lonja, des­
de la esquina de las casas arq obispales de la puerta falsa 
alta hasta la pared de los aposentos del sobreclaustro* Es 
te era muy alto 7 armado sobre quatro muy grandes colunas 
de color de jaspe oon sus basas 7 capiteles"* Diversas fi­
guras "grandes" (Felicidad, Conoordia, Paz, Religión) acom
(71) “pañaban a una del re7 d*Felipe II.'
Del resto de los arcos se encargó la Ciudad, 7 - 
su estructura apenas nos es descrita, pero si los temas, - 
en uno aparecían pintados el rey y el principe d. Carlos y 
diversas figuras de obispos 7 caballeros (algunos de los - 
cuales posiblemente se encontraban presentes); en otro apa 
reclan el re7 7 el principe llevando el cuerpo de S*Euge­
nio; en otro se compaginaba la presencia de Aquiles 7 Hér­
cules con la del re7 Alfonso 7 su hijo* Estos dos últimos,
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en una esoena pintada, aparecían introduciendo el brazo de 
San Eugenio por una de las puertas de entrada de Toledo, - 
acompañados de San Julián 7 San Eladio, arzobispos santos 
de la ciudad*
las estatuas efímeras con sus letras en los pe­
destales eran otro de los elementos de escenografía urbana 
utilizado por las ciudades en estas celebraciones* Ya en - 
1543 en la fiesta por el recibimiento en Salamanca a María 
de Portugal se habían diseminado a lo largo del puente, —  
que conducía a la puerta de entrada, diversas imágenes:
ve, un Hércules desnudo entre Palas 7 Juno, todos oon sus
(72)letras respectivas.' ' Horozco también da noticia de algu
na de ellas, sufragadas por la Ciudad:
"Sobre una peana de alto de un estado, un rretra
to de una antiqualla que esta en rroma al presen
te en campidolio 7 estuvo antes junto a Sant —
Juan de Letran, que es según alia está un hombre
oavellero sobre un cavallo grande sin freno ni -
estribos de bronze muy bien hecho, que es alia -
antiqualla en mucho tenida, 7 aca se rretrató
gund 7 de la forma que en rroma esta de bronze -
hecho de fuste 7 engima de 7eso 7 dada su color
(73)de bronze muy al natural".'
A otra de las esculturas se le incorporaba un -
"artificio" oculto en la peana por el cual el pelicano que
junto con sus crías se encontraba en ella "a rratos baxava
(74)la cabega 7 cuello 7 se picava en el pecho".' Pero la - 
más espectacular de todas, que a su carácter efímero (aca­
baría hecha fuegos de artificio) incorporaba una mutación 
diaria, fue la del Hércules construido en su peana "de es­
trado 7 medio en alto 7 otro tanto de quadro de piedra 7 -
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cal 7 ladrillo 7 7000 como si allí oviera de quedar pa
ra siempre". Cada día de la semana que duró la fiesta,
significaba un trabajo de Hércules 7 asi sucesivamente
aparecían junto al coloso; un león, un puerco montés 7
una sierpe; una harpía; un toro; un dragón; una sierpe
(75)de varias cabezas; el re7 Anteo; un centauro, etc. '
No podía faltar la representación de la vida 
de San Eugenio, posiblemente una de las primeras "come 
dias de santo" que tanta popularidad hablan de alcanzar 
tras el Concilio de Trento, sufragadas precisamente por 
las Ciudades:
"En los portales de las audiencias del Ayun­
tamiento se hizo un altar 7 un atajo entapi­
zado donde en unxretablo se rrepresentava ca 
da día de las fiestas 7 muchas vezes al día 
la historia de señor sancto eugenio delante 
de mucha gente..
Cuando en 1570 la ciudad de Madrid, convertí 
da 7a en corte, recibe a su nueva reina ds Ana de Aus­
tria 7 al re7 Felipe II la construcción de uno de los 
arcos corre a cargo de Pampe70 Leoni, "italiano, escul 
tor de Su Magestad" 7 las pinturas a cargo de "Alonso 
Sánchez CCoellol, artífice de S.M. 7 [Diego de] Urbina,
natural de Madrid". Y adn es mencionado otro escultor,
(77)un tal Lucas Mltata.' ' Quizá su participación en las
fiestas se debiese a sugerencia del mismo re7 , preocu­
pado corno se mostraba siempre por los festejos organi­
zados para sus esposas. El interés de Pelipe II. por la 
arquitectura en general -7 en consecuencia, posiblemen 
te también por la arquitectura efímera- hacen factible 
suponer algtin tipo de influencia en el hecho de que la 
Ciudad contratase precisamente a estos artistas estre-
Madrid. 
1570.Esce* 
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chámente ligados a la Corona. 7a, en Segovia, donde se 
habla celebrado la boda, las trazas de los arcos hablan, 
corrido a cargo -como señalábamos antes- del superinten 
dente de trabajos del rey, probablemente por decisión 
del monarca.
Si a esto se añade el hecho de que algunos de 
los miembros del Ayuntamiento debían mantener relacio­
nes con el ambiente de la Corte, en un final de siglo 
en que la nobleza va copando puestos en concejos y —
/«tQ\
ayuntamientos, } se entenderá mejor la elección de - 
estos artistas de la Corona por parte de la Ciudad.
SI interés de Pelipe II por los trabajos de 
arquitectura en los sitios reales es bien conocido.
Sus cartas y anotaciones al margen en los informes de 
sus secretarios dan prueba del delirio constructivo —  
de este rey, unido a su pasión por el cuidado y perfec 
cionamiento de loa jardines reales, que dejaba en manos 
de expertos jardineros traídos especialmente para ello. 
El monarca elige plantas y árboles extraños, hace —  
traer y llevar semillas por carta, se interesa por que 
se le informe sobre lo que otros han visto en sus via­
jes. 7 él mismo debió ser un ávido observador en sus -
(79)viajes por Italia y Plandes, Inglaterra y Prancia... '
La tradición local en Valencia atribuye al - 
mismísimo Pelipe II el diseño de la fachada del conven 
to de Santo Domingo. El rey actúa como supremo di­
rector de las obras reales, interviene decisivamente - 
en todos los proyectos, enmendando propuestas de sus - 
arquitectos, se preocupa por la confección y ubica- - 
oión de pinturas y retablos. Trata con algunos de los 
artistas contratados por la casa real (P.Leoni, el Gre
Pelipe II 
y la ar­
quitectu­
ra.
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co, Tiziano, Navarrete*..) pero sobre todo tiene relación 
directa con sus arquitectos, Juan Bautista de Toledo y —  
Juan de Herrera* Favorece la participación de artistas ex 
tranjeros* El mismo Juan Bautista de Toledo se habla for­
mado en Italia, habla trabajado junto a Miguel Angel y en 
Nápoles como protegido del virrey, marqués de Villafranca, 
don Pedro de Toledo, y pparecla citado ya oorno "arquitec­
to de cámara de Carlos V"* Desde Italia serla reclamado - 
por Felipe II en 1561 para trabajar en el Escorial* No mu 
cho más tarde llegarían de Italia también dos arquitectos: 
Pelegrin Tibaldi, también pintor, y el Bergamasco* Felipe 
H  trató de proyectar una grandiosa decoración pictórica 
para el Escorial y aunque le fallaran algunos de los mejo» 
res pintores que solicitó, vinieron a su llamada desde - 
Italia, entre otros, Fernández Navarrete, Rómulo Cincina- 
to, Francisco de Urbino, Lucas Cambiaso, Federico Zuccaso**. 
y el mismo Greco que, por entonces, se encontraba traba­
jando en aquel país* La protección de Carlos V al escul­
tor italiano León Leoni (1509*1590), la extendió Felipe II
/gl\
a su hijo, Pampeyo Leoni. '
La dedicación ocasional de Pompeyo Leoni a la - 
arquitectura efímera, como ocurre en las fiestas de 1570, 
ya la habla ejercido su padre en Italia, por donde pasea­
ba -aunque parece que nunca llegó León a viajar a España- 
el titulo de "soultore del re di Spagna"* Como tal, fue - 
enviado a Mantua en 1561, con ocasión del matrimonio en­
tre Guillermo, duque de Mantua, y Eleonor de Austria "a -
inventare e porre in ordine qualche bellissimo apparato - 
/«o}ed invenzione". '
Cuando en 1570 Alonso Sánchez Coello (1531 o - 
1532-1538) trabaja en las pinturas de los arcos triunfa­
les para la entrada de Felipe II y su nueva esposa da Ana
293
de Austria, ya hacia años que el pintor aparecía ligado a 
miembros de la familia real. En 1552 habla viajado junto 
con Antonio Moro a Lisboa siguiendo las órdenes del propio 
Carlos 7 para que pintasen los retratos de la familia —  
real. En Portugal estuvo al servicio del principe Juan, - 
casado con da Juana, hermana de Pelipe II. Esta, al morir 
su marido, lo recomendó a Pelipe, quien lo recibió en la 
Corte y lo distinguió con suaiamistad. El pintor Prancisco 
Pacheco (1564-1654), quien parece haberle conocido comen­
taba al respecto:
"Aposentóse [Sánchez-CoelloJ en unas casas prin 
cipales junto a Palacio, donde, teniendo él —  
(Pelipe U} solo la llave, por un tránsito se­
creto, con ropa de levantar solía muchas veces 
entrar en su casa a deshora y asaltarlo comiendo 
con su familia; y queriéndose levantar a hacer­
le la debida reverencia, como a su rey, le man­
daba que se estuviese quedo, y se entraba a en­
tretener en su obrador. Otras veces le cogía —  
sentado pintando, y llegando por las espaldas, 
le ponía las manos sobre los hombros, y viéndo­
se tan favorecido de S.M. y procurando con jun­
to comedimiento ponerse en pie, le hacia sen­
tar y proseguir su pintura. Retratóle muchas vja 
ces aunado, a pie y a caballo, de camino, con - 
capa y gorra, y asimismo 17 personas reales en­
tre reinas, principesas infantes, que lo honra­
ban y estimaban en tanto, que se entraban a fe¿ 
tejar y recrear en su casa, con su mujer e hi—  
jas."^ 83^
Prueba de la estrecha relación entre la familia 
de Sánchez Coello y la familia real la da la intervención 
de las hijas del pintor en la comedia la Pábula de Apolo
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y Dafne, fiesta organizada por la emperatriz Maria, herma 
na de Felipe II, y representada por sus damas para Felipe 
III y la infanta Isabel Clara Eugenia, comedia que trata­
remos más adelante*
Parece que Sánchez Coello supo sacar provecho - 
de estas amistades* En 1566 la princesa Juana escribía al 
Cardenal-infante para que diera sus beneficios a Frutos - 
Bras, clérigo, familiar del pintor y en 1530 el cardenal 
Grauvela pedia para su hermano, Gerónimo Sánchez, el pues, 
to de pintor de la caballeriza* En 1533 el mismo Alonso -/Oi\
Sánchez pretendía la plaza de armero del rey*
De Diego Urbina apenas si sabemos que fue, como
/Qc \
Coello, pintor de cámara del rey, ' y en el caso de Lu­
cas Mitata o Mithata, sólo conocemos su participación en 
las obras decorativas de las fiestas de 1570 en Madrid*
Los tres fueron los prlnclp&laáeartlfices de la 
arquitectura efímera con la que la ciudad de Madrid reci­
bió en 1570 a Ana de Austria* El arco levantado por Paspe 
yo Leoni y Sánchez Coello fue realmente fastuoso* López - 
de Hoyos, en su exhaustiva relación de los festejos, cLed¿ 
ca la mayor parte (pp*32 v a lOOv) a su descripción*
Parece probable que López de Hoyos tuviese una 
intervención directa en la coordinación literaria y temá­
tica* Apuntan a ello la recopilación exhaustiva que hace 
de las letras de arcos y estatuas, la explicación minucio 
sa del complejo significado de letras, motivos pictóricos, 
jeroglíficos y emblemas, la mención en ocasiones de las - 
fuentes de inspiración (por ejemplo Varrón, Pierio Vale—  
riano, pp.74 v-75), pero, sobre todo, las alusiones a los 
trabajos como si hubiese participado en ellos: ndode pus¿ 
mos la letra que del triumpho de la España auemos dicho"
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(p.58); "al lado derecho del arco (...) pusimos una matro 
na1* (60 y). Tal describir el escudo 7 armas de Madrid co 
locados en el arco, remite a otro libro suyo, en donde —  
-dice- aparecen estos motivos, el "libro que del tránsito 
de la reina Ysabel de Valois compusimos1*, 7 remite a Ó1 - 
utilizando la primera persona del plural como en los ca—  
sos anteriores (60 v.).
El maestro Juan López de Hoyos era catedrático 
de Humanidades 7 regente en el Estudia de la Villa de Ma­
drid. En 1569 habla compuesto una relación por los fuñera 
les de Isabel de Valois en donde aparecían algunas compo­
siciones de "su amado 7 caro discípulo", Miguel de Cervan
/Og\
tes. M.Bataillon ' lo contaba entre los "espíritus here 
deros, en algún sentido, del erasmismo español", junto —  
con hombres o orno Juan de Mal-Lar a, autor de la relación - 
de la entrada en Sevilla de Pelipe II en 1570, 7 catedrá­
tico de Humanidades de esta ciudad, que, en 1561, habla - 
tenido que permanecer varios meses en la cárcel inquisito 
rial de Trlana acusado de ser autor de ciertas poesías he 
réticas. Para Bataillon, Cervantes respiró lo esencial de 
las enseñanzas de Erasmo en las lecciones "un tanto confi 
denciales" de Hoyos. Si esto es asi, se comprende cómo, - 
en los años 70, época ya de catacumbas, Hoyos, se siente
impelido a dar una lectura cristiana a las escenas mitoló
/07) ““
gicas pintadas en los arcos.' Preocupación que no se - 
manifestaba en relaciones más tempranas, sin ir más lejos 
en las de Horozco. Cambio curioso en un género tan codifi 
cado 7 tranquilo como el de las relaciones de fiestas.
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El arco que corrió a cargo de Pompeyo Leoni 
y Sánchez Coello era ndel orden que los architectos - 
llaman Corinthia1*, y media 112 pies de alto y 104 de - 
ancho» Estaba formado por tres portadas o arcos, uno - 
central y dos laterales menores, levantados sobre cua­
tro pedestales» Efigies, inscripciones y escenas pinta
/QQ\ “
das adornaban el arco. '
Entre las esculturas, obra de Leoni, López - 
de Hoyos enumera: la de Carlos 7, de 17 pies, la del - 
emperador Pemando, su hermano, las de Fernando III y 
Fernando 7, la de Rodolfo, primer duque de Austria, un 
medallón del Hey don Pelayo, dos 7ictorias y un grupo 
escultórico de 30 pies compuesto por una figura de Es­
paña que, flanqueada por Justicia y Fortaleza, mante­
nía encadenada a la Heregla» El arco quedaba coronado 
por una matrona de 25 pies de alto que representaba a 
la ciudad de Madrid, Junto a ella, seis estatuas de ni 
ños sostenían seis escudos de la ciudad, y a su vez —  
dos reyes de armas sostenían un escudo con las armas - 
reales»
Algunas de estas imágenes se velan ilustra­
das por "triunfos" pintados, obra de Sánchez Coello; - 
uno de ellos representaba a Carlos 7 en la jornada de 
Alemania, cruzando con su ejército el rio Albis; en —  
otro, Femando III se lanzaba con su ejército contra - 
los turcos; en un tercero, el rey Femando 7, sentado 
en su trono, recibía, de manos de Cristóbal Colón, una 
pfrenda de metales preciosos...
El arco imitaba, como es habitual en este ti 
po de escenografía efímera, materiales de gran riqueza 
ornamental:
Arcos. Ma­
drid. 1570
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"Toda la Imitación deste edificio y tan gran f¿U- 
brlca fue de mármol blanoo, excepto las estatuas 
o oolossos que fueron de odor de bronce y todos 
los, follamos de los capiteles, basas 7 modiglio— 
nes, y muchas de las fruotas de los festones y - 
escudos de las armas de la villa, y el superbo y 
sumptuoso escudo real todo dorado (...). Los pe­
destales por la delantera fueron de unos jaspes 
muy bien acabados.
El reverso del arco incluía abundantes escenas - 
pintadas realizadas conjuntamente por Sánchez Coello y Di£ 
go de Urbina. Hoyos no se cansa de alabar las cualidades - 
de estas pinturas, en especial el "claro y escuro" y la —  
"perspectiva": "se parescen y representan los lexos en —  
perspectiva con gran demonstradón" (p.30 v.), comenta en 
una ocasión. 7 más adelante de nuevo: "Mirándolo dende al­
guna distancia, paresolan de todo relieno" (p.63 r).
Estas escenas pintadas contaban como siempre con 
un elevado número de figuras alegóricas y algunos dioses; 
asi, Pan sobre un globo, Ceres, Liberalidad, Clemencia o - 
Concordia, Mercurio y Fortuna. Prácticamente todas las es­
cenas contenían alusiones a la llegada de la nueva reina o 
a su matrimonio: en una de ellas, tres damas (Perpetuidad, 
Lealtad y Fecundidad) representaban a las tres virtudes de 
la nueva esposa; otra, la del nacimiento de Aurora, aludía 
alegóricamente a la luz que la reina traía a España; una - 
tercera, representaba a Neptuno y varias sirenas guiando - 
la nave en que Ana de Austria habla llegado a nuestro país'; 
en otra se representaba el momento de su llegada a Madrid 
y varias ninfas que sallan de una floresta a recibirla; fi 
nalmente un "triunfo" de la reina, sentada sobre un trono
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y recibiendo loa dones de varias virtudes (Pudicia, Caridad, 
Justicia, Fe y Prudencia)* El arco estaba rematado por un 
escudo can las armas reales*
Fue ésta la obra más suntuosa de las fiestas* El 
resto parece haber corrido en su totalidad a cargo del po­
co conocido Lucas Mithata*^®^ Y Hoyos se preocupa de pun­
tualizar la diferencia de sus construcciones: son "del or­
den que los architeetos llaman rustica" (diferenciación —  
que establecía Vitrubio), hechas de argamasa y ladrillo —  
pensadas para lugares sometidos a "la frequenda y concur­
so ordinario de tanta gente"* Mithata pues construyó sobre 
sus pedestales un Bao o y un Neptuno de 23 pies, de "mármol 
aparente", ambos sustentaban un arco de ladrillo de 40 —  
pies; en otro arco, ubicado en la puerta del Sol, aparecían 
dos figuras de 27 pies» España y el Huevo Mundo ("de yeso 
de color de mármol ginovisoo", p*ll8 v*), sustentando una 
corona "de bulto pintada de pedrería" (p.107), cada una —  
acompañada de sus respectivos reinos ofreciendo sus produc 
tos a la reina; en la puerta de Guadalajara se levantó un 
altar con una imagen de la virgen con Cristo en los bra- - 
zos (p*219 ss); en la plaza de San Salvador se representó 
un juicio de Faris, con figuras de 23L pies sobre pedesta­
les de 10 pies de alto, de "color de mármol ginovisco": en 
este particular juicio, Paris despreciaba a las diosas y - 
ofrecía su manzana a la nueva reina (222 ss); finalmente, 
en la plaza de la iglesia mayor un Atlas de 30 pies en un 
pedestal de 20, sostenía sobre sus hombros un globo (p*242
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Pero no sólo en ciudades ligadas a la Corte 
española se echaba la casa por la ventana para recibir 
al monarca* En 1570 la ciudad de Sevilla esperaba con 
suntuosísimas obras de arquitectura efímera la llegada 
de Pelipe II* El rey, atento de nuevo a la organización 
de la fiesta, envia como asistente a Sevilla al conde 
de Priego, d*Femando Carrillo de Mendoqa, al que S.M.:
"mando venir adelante, (llegado de una comis 
sión y embajada, que auia hecho en Portugal) 
para que aprestasse la ciudad, y uuiesse ca­
bera en aquel general regozijo. 7 después de 
auer consultado en cabildo, lo que se deuia 
hazer en negocio tan grande, y de tanta bre- 
uedad, dieron oomissión a Prancisoo Duarte, 
voyntiquatro de Seuilla, y fator de la casa 
de la contratación, que juntamente con el —  
adereqo del río y torre del oro, entendiesse 
en el ornato de la puerta de Goles, por donde 
se determinó que su M* entras se (•••) y las 
inuenciones que alli estauan hechas para el 
recibimiento de Su Magostad, en lo qual en­
tendió el Pator Francisco Duarte, como veyn- 
tiquatro de Seuilla, por particular comission, 
y el jurado Francisco Carroño, el veyntiqua^ 
tro Bartolomé de Hoces, obrero mayor de la - 
ciudad" •
Pero comenta Mal-Lara:
"Vimonos en grandísima fatiga, para dar en - 
espacio de solos diez dias, y Ca] falta de - 
aquellos maestros que en tan grande abundan­
cia, tienen Italia y Francia para acabar al-
Sevilla.
1570.
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Es una lástima que Juan de Mal-Lara no espe­
cifique el nombre de los pintores 7 escultores que par 
ticiparon en las obras* Si, sin embargo, apunta su pro 
pia intervención en la parte literaria, en las letras 
que acompañaban arcos 7 estatuas: "Trabajóse en la va­
riedad de las figuras 7 colores por parte de los pinto
(93;)
res, 7 de la mía en las razones 7 palabras varias” • '
El más rico de los arcos, el que se encontraba a la en 
trada de la ciudad, en la puerta real, es descrito asi 
por Mal-Lara:
"El primero arco era de tres arcos de obra -
Dórica, 7 en esta forma ordenados, que el ar
co de en medio era ancho veTnte pies, 7 los 
de los lados de diez 7 ocho pies de quadrado, 
adornados con dos colunas Dóricas, 7 en me­
dio dellas un emperador, puesto dentro de un 
Nichio, 7 debaxo de las colunas auia un pede¿ 
tal grande, que sustentaua las colunas, 7 to 
do el pilar, sobreol.pscquales, que erá quatro, 
corría un architrane co su frise o 7 cornija, 
de obra Dórica, con sus remates al derecho de 
las mismas, 711a todo pintado como piedra —  
blanca, 7 en los mismos pedestales sus fon­
dos de Iaspe, 7 dentro de las puertas o en­
tradas de los arcos, tres insignias, o empre 
sas can sus letras Hieroglrphicas (•••) En - 
lo alto del arco desde torre a torre, passa- 
ua un bosque fresco de árboles, 7 puestas a 
mano muchas cazas llenas de 7erbas, que pá­
resela auer nascido alli encima, representa­
do un huerto Pensil (•••) en medio estaua —  
una grande montaña hecha artificiosamente —  
con sus peñascos a partes adorados de la pe-
Escenogra- 
fla. El - 
monte Par- 
naso*
s\\.° lo0
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fía, a partes verdes de la ye rúa eon arboles, que 
de entre ellos salla verdaderos, era este el mb- 
te Parnaso (...) y tenia al pie una fuente, que 
despedía de si un caño de agua de Azahar, ta - 
gruesso como el dedo pequeño, y porque no machajs 
se las ropas, se dio orden, que no oorriesse.Mas 
adelñte aula una silla alta, cañada en la peña a 
donde estaña sentado el dios de las Musas, y Poe 
tas Apolo (...) Estauan más abaxo assentadas las 
nueue Musas (...) acompañananlas otros tres mdsi 
eos, en figura de las Gradas» Estauan allí sen­
tadas (cada una en su peña) descubriendo sus per 
sanas para hazer la representación del monte muy 
hermosa."
Al llegar S.M. y la comitiva:
"Leuantose Apolo, y tomando muchas rosas las es- 
parzia diziendo:
Dadme flores y rosas,
Con que se regozije esta venida, 
Cantad Masas hermosas.
Aquí emplea la vida,
Pues que tiene la Laurea merescida.
Y assi todas comentaron a derramar Rosas de los 
regados (...) Ellas puestas las manos en sus vi­
huelas de arco y Harpas, violones y citaras can­
taron en acordadas bozes juntas, con artificio - 
y melodia".
Y añade Mal-Lara que la falta de tiempo para los 
preparativos no habla permitido acabar lo que "tentamos —  
tratado" pues el Monte Parnaso:
"auia de tener dos cumbres una con el templo de 
Apolo, y el otro de Baco, y de aquellas cumbres
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subía, leuantado medio círculo, en que se vejan 
señalados los seys signos del Zodiaco (,,.) y —  
en llegando su Magestad poníase en pie Apolo, y 
con el dedo señal ana al signo de Geminis, en el 
qual nació su Magestad (•••) Completaban la es­
cena 24- niñas con alas de mariposa, unas con —  
"aguas olorosas” y otras con flores, representan 
do las horas quenlos poetas finge ser las que - 
ensillan y tienen cuydado del carro y cauallos - 
del Sol"/96^
Si nos hemos detenido especialmente en la descrija 
ción del monte Parnaso, es porque muchos de sus elementos - 
escenográficos nos remiten a elementos que van a ser explo­
tados por las comedias mitológicas y pastoriles: el templo, 
los árboles y peñas la fuente, que remiten a una naturale­
za arcádica, y, por descantado, los personajes.
Multitud de estatuas hablan sido colocadas en el
arco, con sus letras, en latín y castellano, y sus emble- -
(97) (98)mas:' ' Hercules y Betls, simulado en bronze, 7 estatuas
de reyes y emperadores (Femando el Católico, el Emperador
(99)Maximiliano I, Carlos V y Felipe I), de doce palmos de alto, 
con sus armas y otros motivos pictóricos acompañándolas.
Otras estatuas sobre sus pedestales fueron diseminadas a lo 
largo de diferentes tramos de muralla, Representaban los di 
ferentes lugares que tenia Sevilla bajo su jurisdicción, en 
forma de hombres y mujeres que ofrecían al rey los produc­
tos de la tierra, En un segundo arco diversas estatuas
representaban a Sevilla, en forma de matrona, a la Victoria 
y a los patronos de la ciudad, que Mal-Lara compara a los - 
dioses tutelares romanos: San Leandro, y las santas Justa y 
Rufina, •,
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En Valencia, en donde la construcción de es­
cenografía urbana contaba con una larga tradición, po­
seemos noticias de la construcción de arcos triunfales 
para los recibimientos reales en el XVI desde fechas - 
muy tempranas* La Ciudad debía elegir entre lo mejor - 
de sus artistas* Muchos de ellos debieron ser modestos 
artistas locales, sus nombres no constan en las gran­
des historias del arte peninsular y susmemoria se ha - 
perdido*
Sin embargo, a principios de siglo, en 1507, 
vemos al escultor valenciano Damih Forment (h 1480- —  
1541), considerado uno de los iniciadores del renaci­
miento escultórico en España, participando en las
obras decorativas que patrocinó la Ciudad de Valencia 
con motivo del recibimiento de los reyes Femando el - 
Católico y Germana de Foix. En esta ocasión no se tra­
ta de un arco triunfal* Los reyes llegaban por mar, —  
procedentes de Nápoles, y la primera construcción efí­
mera con que se tropezaron fue un puente de madera, —  
flanqueado por dos torres y engalanado con banderas, - 
colgaduras, guirnaldas y farolillos, y en el cual atra 
có la galera real* El encargo se adjudicó, como deci­
mos, a Damiá Forment, autor de la traza, en los si- —  
guientes términos:
"En Damiá Forment, fuster, promés e se obli­
ga ais magnificlis Jurats, Racional e Sindich, 
presenta (•••) en fer dins deu dies primer - 
vinents hun pont de fusta en lo Guerau de la 
mar, per aquell fahedor juxta forma de hun - 
altre pont per aquell fabricat e presentat - 
ais dits magnifichs Jurats e Racional e Sin­
dich, lo qual stá en lo archiu del Racional,
Valencia, 
Tradición 
esoeno- - 
gráfica*
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puix emperb loa magnifichs Jurats, Racional e —  
Sindich li donen e paguen tota la fusta, veles, 
clsus,e altres coses necessáries e tanta gent —  
com haurá mester a ell de manera, per afer lo dit 
pont dins lo dit termini*"
Más adelante consta la autorización de pago: "sien 
danats a Damiá Forment, fuster, quaranta ducats dos per la 
industria e jomáis de ell del dit pont.*."^^
También se construyó en esta ocasión un arco - - 
triunfal en la puerta de Serranos, desde donde descendió— ■ 
ron los tradicionales ángeles para entregar las llaves a - 
los reyes y constan, asimismo, pagos importantes de piezas 
de tela tanto para el portal, como para el puente*
Sin embargo, a parte del caso de Damiá Forment, 
los nombres de los artistas encargados por la ciudad de la 
construcción de escenografía y arquitectura efímera a lo - 
largo del 2VT no constituyen precisamente la vanguardia p¿ 
ninsular* Por otra parte, la segunda mitad del quinientos 
valenciano no contó en escultura con grandes figuras, 
pero si con modestos artistas, con oficio y con una tradi­
ción arraigada en cuanto a escenografía urbana se refiere*
A. estos artistas se les denomina en la documenta 
ción "fustérs" como en general en la Corona de Aragón* Pe­
ro hay que tener en cuenta que el oficio de "fuster" o car 
pintero poseía en la época un significado mucho más cample 
jo y elevado del que hoy se le concede* Los escultores, al 
careoer de gremio propio, tenían que agruparse en el gre­
mio más cercano, el de "fusters"* A Damiá Forment se le re 
conoce en la documentación como fuster* En Cataluña el gre 
mió de fustera asumía toda la actividad de los escultores 
y cuando éstos, a principios ya del 2711, intenten crear -
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gremio independiente, aquellos se opondrán y no les será - 
concedido el privilegio hasta 1680, por orden de Carlos II* 
Y esto no sólo en la Corana de Aragón* En Navarra, por ejem 
pío, la ejecución de un retablo de escultura competía al - 
gremio de carpinteros, y cuando en 1597 se redactan sus or 
denanaas, éstas incluyen aotividades tales como ensamblaje, 
carpintería, y tornería...
En definitiva, fuster era Damiá Forment, y fus­
tera serán los menos conocidos artífices de arquitectura - 
efímera que le seguirán a lo largo del siglo manteniendo - 
viva la tradición decorativa en el marco del fasto valen­
ciano.
Y de nuevo serán erigidos arcos triunfales para 
recibir al emperador Carlos 7 que venia en 1528 a la ciu­
dad a jurar los Fueros, a cargo esta'vez de "nuestro Luis 
Monyos, mestre Melchior Andrés, fu sters, e Johan Cardona, 
pintor". Del arco construido en el portal de Cuarte hemos 
hecho mención arriba (vid. p.28z) : un arco de madera con - 
"sea columnas e archa e oornisons", de treinta palmos de - 
alto, recubierto de tela y unido por dos corredores al por 
tal de Cuarte, solución semejante, como apuntábamos enton­
ces, a la del arco construido en Valladolid en 1565 para - 
el recibimiento de Isabel de Valois. Y aún fueron construí 
dos otros tres para esta ocasión: uno al final de la calle 
de la Bolsería "lo qual lia de haver ttt palma de altarla, 
ab sea columnas ais costats, ab huns portaleta chichs ais 
oostats si loch hi haurá, guarnít lo dit arch de la forma 
matexa del primer"; otro se construyó en la plaza de Caje­
ros "de XXI palma de altarla, ab ses oolumnes ais costats, 
lo qual ha de teñir de gruix X palma"; un último arco fue 
levantado en la puerta del Real "de la matexa forma del —  
prop dit".
306
Quizá fueron construidos aro os triunfales para - 
el recibimiento de Carlos V y el principe Felipe en 1542, 
pero en el Manual de Consells sólo consta la autorización 
de pago a "Joan Cardona, pintor, e son per hun senyal imp£ 
rial de setze pama, una epigramma, hun fris, unes letres - 
negrea, tres senyals reais, los guala servir en per al por­
tal deis Serrans, dos senyals impertáis de dotze palma, los 
guala servir en per al portal del Real, e guatre senyals — 
ab les armes de valenciá per adobar los bordons del pali..."; 
y al impresor Joan Navarro, "guatre livres, moneda real de 
Valencia, e son per mil fulla de paper empremptat ab les - 
epigrammetes, les guala se posaren en lo portal deis Serrans 
e en lo portal del Real..."^10^
Con toda seguridad fueron levantados arcos.triun 
fales para la entrada del ya rey Pelipe II gue venia a ¿ú- 
rar los Fueros en 1564, esta vez a cargo de Joan Elies, —  
argenter. y Luch Bolaynos, pintor, guien es se comprometie­
ron ante la Ciudad a construir, al principio del puente de 
Serranos, "dos pedestals ab dos presonatges ab una cadena 
en les mans, argentada" y al final del puente, en la puer­
ta de Serranos "hun portal ab dos columpnes y damunt les - 
dos columpnes los sancts Vicent Ferrer e sent Vicent Mar—  
tir, de bulto, e damunt una trofa ab les armes de sa Mage¿ 
tad e les armes e devisa de la dita ciutat", según los mo­
delos gue habían entregado a los Jurados. En la plaza del 
Mercado de la ciudad y en la puerta del Real habían de cons 
truir otros arcos, también según las trazas entregadas pre 
viámente, los detalles no se especifican en los libros, —  
gue anotan tan sólo las dimensiones del arco del Mercado:
"de altarla de cent y deu palme tota obra y huytanta huyt 
palma de ampie y vint y guatre palme de gruixa (...) "pre-
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nent a son carrecil la fusta, mas, tela, claus, pintura, —  
cordes e totes altres coses..."
Más explícitos al respecto son los documentos —  
que recogen los datos sobre el recibimiento de VTalencia, - 
una vez más, a Felipe II, que regresaba de las cortes de -
Mourón, a principios de 1586, trayendo consigo sil principe
Felipe, futuro Felipe III, y a la infanta Isabél Clara Eu­
genia. Una vez más el monarca se muestra preocupado por la 
organización de la fiesta. Y asi informa, en carta de 10 - 
de noviembre de 1585, a los jurados:
"para que apercibays lo que conviniere para núes 
tro servicio, en la forma que essa nuestra ciu­
dad lo ha acostumbrado otras vezes, hos lo have- 
mos querido advertir o orno más en particular lo - 
entenderéys de nuestro lugartiniente y capitán -
general al que daréys entero crédito en lo que -
acerca desto o dixere" •
Los jurados pusieran rápidamente manos a la obra, 
y afortunadamente los libros del Manual de Consells inclu­
yen en esta ocasión las trazas de las construcciones eflme 
ra3.<112>
La Ciudad asentó contrato con Antoni Steve, pa­
dre e hijo, fustera, que se encargarían de construir en —  
"lo portal deis Semana una portalada de la part de fora i 
en lo Portal del Real dos portalades: una dins y altra de 
fora la present ciutat, juxta los modellos o traces, que - 
aquella han donat a sea Senyories (•••); les columpnes, —  
comices, modellons i ménsulas de les quals ha jen de fer y 
sien de tela pintados de colora differents y lo demes en - 
parrat de murta, llover, pi y edra y diversitat de fruytes 
de taronges, 111mona, sidres, asamdors, naranges, ponsils
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ADORNO EX TERIOR DEL PO RTAL DE SERRANOS EN LA ENTRADA D E  F E L IP E  II D E 15S6
Explicación de las figuras que habían de adornar esta portalada, 
según se indica en el mismo dibujo original
1. Una ninfa que sera la Justisia, en la una nía un pes, en laltra una espasa.
2. Lo Rey que te tots los set trofeos en set cadenes.
5. Altra ninfa que sera la Quaritat, en una font qom qui mana cr.
4. San Quintín: un orne en la una ma un galiardet en les armes de S. AL, en 
laltra una siutat.
5. Lo Peño: un orne en un galiardet en la una ma, en laltra una peña.
6. Granada: una dona en les armes en un galiardet en una ma, en laltra ma 
una inagrana.
7. Malta: una dona en un galiardet, en una ma, en la creu, en laltra un castcll.
S. La batalla naval: una ninfa en un galiardet en Don Chuan, en laltra ma
una galera.
9. . La Terscra: en una ninfa en un galiardet pintades Ies armes i en laltra ma 
tres castells.
10. Un portugués en una bandera en les armes de Portugal, en laltra ma un 
ensteli.
11. Una ninfa que sera la Noblea, en la una ma un galiardet, en les annes de 
la siutat en laltra ma.
12. Una ninfa que sera la Virtut en un galiardet en Ies armes de la siutat en 
la una ma, en laltra...
15. Lo portal deis Serans tot ha de estar guarnit de murta .i de llorcr i de 
taronchcr i ponsils, pcrfilat de perfil pía i de taches, de .colors malisades. .
y altres fruytes semblante ab molts papera pintats y tre—  
pata de diverses mostrea y molts gallardets en lea parta - 
que requerirán de diverses c o l o r a . . ^  las ¿os to­
rrea laterales del portal de Serranos colocarían dos ánge­
les, de 21 palmos de alto, "y han de ser de tela pintada - 
ab una trofa de murta y taronges per a que conformen en lo 
portal y dina la una trofa ha de fer les armes del rey y - 
en laltra trofa les armes del Emperador amb lo tugo pen- - 
chat, y les trofes penchades ab dos cadenea groses". Todo - 
junto, medallón y ángel, habla de tener 36 palmos de an—
Algunas de las figuras del arco de Serranos fue­
ron modificadas según nos consta por la relación que hizo 
Cock del viaje: "estaba hecho un arco triunfal de yedra en 
tre dos torres que tenían las armas reales pintadas que —  
dos ángeles sustentaban. En el remate del arco estaba una 
figura que representa a Su Magostad, y mas abaxó ginco nin 
fas representaban las ginco más principales victorias dél 
que tuvo su exórcito C San Quintín, Peñón de Vélez, Malta, 
Granada y la batalla naval 3» 7 cada figura tenia una octa 
va junto a si en lengua vulgar castellana", octavas que —  
Cock incluye en su relación. se suprimió pues la vic­
toria de la isla Tercera, y se uniformó a todas las demás 
bajo la forma de ninfas. Cuatro de los restantes persona­
jes fueron sustituidos, según acuerdo de los jurados, por 
cuatro bustos de personajes relacionados supuestamente con 
la historia de la Ciudad, con sus letras correspondientes; 
Bemo, que la edificó, Publio Scipión, que la reedificó, el 
Cid, y Jaime I el conquistador.
Además del arco construido en el Portal del Real, 
se encargó a Pere Sanchiz, fuster. del adorno del puente - 
del Beal: "al principi del pont y a la fi de aquell a de -
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fer un portal que aeran dos pórtala a dos cares, cascun —  
portal conforma a la ampiarla del pont, que serán de tren- 
ta a trenta sis pama de ampiarla, 7 alun costas 7 al altre 
de dit pont se farán moltes fines tres: una redona 7 altra 
quadrada, 7 damunt de la quadrada altra finestra quadrada, 
confoime la traga que porta 7 ha lliurat a ses sen7orl8SH
La descripción de Cock confirma los acuerdos de
la jCiudad:
"Estaba la puerta adornada con muchas armas pin­
tadas del reino, 7 muchas oolumnas adresgadas —  
con ramos 7 verdura hasta arriba. La puente con 
que se pasa el rio Guadalaviar tiene ciento 7 —  
cincuenta pasos, poco más o menos, de largo 7 te 
nía dos arcos triunfales a cada cabo de la puen­
te opuestos el uno al otro. A los lados, entre - 
arco 7 arco, estaba mucho mirto e yerbas verdes, 
entre las cuales estaban colgadas naranjas 7 ci­
dras, que todo estaba de tal manera adresgado —  
que páresela ir por una huerta bien cultivada. 
Demás desto estaban unos naranjales nuevecitos - 
plantados con sus raíces a cada lado, que daban 
grande contento, 7 entre ellos se vela el rio —  
Guadalaviar como por unas ventanas. Cada uno se 
maravillaba de la lindeza 7 verduras de la puen
En la parte delantera del primer arco, el más —  
cercano al portal de Serranos se colocaron tres escudos, - 
el del re7, el del principe 7 el de la Infanta, 7 en ambos 
arcos del puente octavas alusivas a las personas reales. 
Dos de ellas hacían referencia Hal ñas cimiento Real segtin
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oADORNO DEL PORTAL DEL REAL
Explicación de los adornos, según se leen en el dibujo original
1. Una ninfa en unes claus en les mans, sera señoría.
2. Una ninfa en una corona de rci en les mans, que sera realesa.
3. Una ninfa en un trono en les mans, que sera magestat.
4. Trofa matisada de colors.
Además hay en el dibujo las siguientes aclaraciones:
«En la definisio del portal de part de fora a de ser conforme a la de dintre c 
a daver tres figures de bulto que serán la den mig una dona, que sera la alegría 
en una bandera en les mans, en les armes de la ciutat, i laltra figura la riqttca 
en un pom de or en les mans i la esperansa en un plat davall de la xlia». .
«A la part del Real. La Riquea, Spcranqa y Alegría, y en lo demes la una part 
conforme a la altra y tot bellamcnt enrramat de diverses fruytes de llimons, 
ponqils, naranjes, taronchcs, murta, llaurel. Demana per lo del Serrans y aqo 
150 lliures, podenselin donar».
PORTALADA LEVANTADA EN LOS DO S EXTREM OS D EL PUENTE DEL REAL
ADORNO LATERAL D E L PUENTE D EL REAL
sciencia de astrologia", Í^O) tema que debía estar en boga 
en la época, pues, son éstas alusiones zodiacales similares 
a las que en 1570 se tenía previsto hacer en Sevilla, en - 
el arco triunfal del "monte Parnaso"*
A iniciativa privada se debieron otras construc­
ciones efímeras* Alguna de ellas premiada por los jurados, 
como la que hizo construir en el Tossal Joan Batiste Cabra 
rizo, apotecari. ejecutada por Jaume Altafulla, fuster y - 
que parece haber consistido en una especie de locus amoenus 
con fuente incluida, invención por la cual la Ciudad les - 
otorgó "sis liures, moneda reais de Valencia, per la millor 
joya de la invenció del font, alameda, o frescura que fe—  
ren en lo To$al ab una arcada de fusta y en la enrramada - 
de murta, naranges, limes, ponsils y altres fruytes".
Una de las invenciones subvencionadas por la Ciu 
dad, y cuya traza era obra de un tal Francisco Ay ala, con­
sistió en un altar con un Cristo crucificado construido en 
la plaza del Mercado*
Los altares callejeros irán adquiriendo cada vez 
mayor importancia hasta llegar con el Barroco a su máximo 
esplendor* Los altares son un ejemplo más de esa religios! 
dad contrarreformista que se derrama en manifestaciones ex 
temas, pero además, al deberse a iniciativas privadas (una 
orden religiosa, un particular) se convierten en exhibido 
nes de boato personal, llegando a ser oon el tiempo verda­
deros pastiches donde oabe de todo: imágenes y doseles vej^  
tuario suntuoso, aderezos, 'joyas, reliquias ricamente en­
gastadas, etc* Y los grandes señores intervendrán con sus 
altares en el regocijo público para gala de la fiesta y su 
ya propia. Los mismos Pelipe III y su valido el duque de - 
Lerma, sacarán sus fastuosos y efímeros altares a la calle,
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«, .4,
a l t a r  l e v a n t a d o  e n  e l  m e r c a d o
por ejemplo en 1616, con ocasión de una fiesta religio 
sa: el traslado del Convento de monjas de la Encarna­
ción» Y el cronista comentará: nno quedó cosa curiosa
en palacios, ni en los destos señores y otros, que no
(122)se viessen en estos altares»•
Desde la Edad Media, como hemos visto, era - 
tradicional en la Corona de Aragón la representación - 
en el marco del fasto de hechos históricos, fundamen­
talmente hechos de armas y juramentos o coronaciones — 
de monarcas, con utilización de escenografía» Las fies 
tas de 1586 son un exponento de la reasume!ón que hace 
el fasto pdblico valenciano de sus propias tradiciones. 
Uno de los carros que participaron en la procesión or 
denada por la Ciudad representaba el juramento del prln 
cipe, futuro Pelipe III, en Monzón, representación que 
levantó ampollas entre los miembros de la comitiva real: 
"Este espectáculo burlesco -comenta indignado Cook- pa 
reció ridiculo e indigno de ser representado ante la - 
Majestad Real".^^^ Pero cada uno contaba la feria se 
gún le iba en ella, y un comentarista valenciano narra 
ba:
"Lo ofici deis fusters portava un carro 
triunfal, en lo qual representaven lo ju 
rament que prestaren los estaments al se 
ñor prlncep en les propasados Corts de - 
Monzd, lo que aix mateix dona gran gust 
a Sa Magt» y ais señor Prlncep e Infanta 
y a tota los demás, per $0 que lo chich 
que representaua la figura del señor prln 
cep feu tam bá sa part y ab tanta autori 
tat doná a besar la má ais grana que Sa 
Magt y los señores prlncep e infanta fo-
E1 tradi­
cional —  
tema his- 
tórico.
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\(124)ren vista rlure alli em publich"
Anécdotas aparte, el gran espectáculo de las 
fiestas lo constituyeron las representaciones de algu­
nas victorias de los ejércitos de Felipe II cuya esce­
nografía fue sufragada por la Ciudad.
Todas se ubicaron sobre tablados en diferen­
tes puntos» La primera de ellas, en la plaza de Serra­
nos, rememoraba la toma del Peñón de Velez, y fue eje­
cutada por Joan Gregori, fuster, y Baltasar Masparrota, 
boter, que se comprometieron a la realización de:
"un ediffici de fusta y teles a semblan 
qa de la ciutat de Veles ab les fochs - 
del Penyo', a hon estaran vint y cinch - 
o trenta homens adresats cora, a turchs an 
ús de guerra ab sa artilleria per les 
muralles, y lo Pinyo' ab quatre torreons 
y sa artilleria y més azrnmt lo fort ab 
sos turchs ben adreqats y la armada de 
Sa Magestat que serán quatre naus y qua 
tre galeres molt ben armades y adreqa—  
des ab ses veles steses, les quals baxa 
ran de les torres del Portal de Serrans 
fina a la dita forqa, y serán les gale­
res y naus de llargaria de deu palms y 
milloria».."
El conjunto escenográfico debía poseer, pues, 
unas dimensiones respetables» Cock, que no se detiene 
demasiado en la descripción de estas "victorias", -aun 
que sí incluye las dos octavas explicativas que habla 
en cada una-, aporta en algún caso datos que facilitan
La esce­
nografía 
se desbor­
da.
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la comprensión del espectáculo» Así, en la toma del Peñón 
de Vélez los 25 o 30 hombres que menciona la documentación 
estaban pintados: "se velan pintados unos moros que se ma­
ravillaban de la victoria"»
El fasto público valenciano que tanto habla expe 
rimentado con la utilización del espacio vertical, incorpo 
ra esta tradición y en esta ocasión, las galeras, "con cor­
deles con que las tiraban, volaban por el aire hasta la pe
La segunda invención construida en la plaza del 
Mercado representaba la batalla de Lepanto, también sobre 
un "tablado grande", obra todo de mes tre Marti Domingaes, 
fuster» Según la documentación, sobre este tablado debían 
haber doce galeras y dos galeazas de doce a catorce palmos 
de largo, y dos torreones o castillos, uno a oada lado» La 
intervención de personajes vivos aquí aparece más clara ya 
que las naves tenían que arremeter unas contra otras al pa 
so de la comitiva y "pelear los homens que staran dins —  
aquelles" •
En la plaza de Cajeros Juan Luis Permosa argen­
tar» se comprometió a ejecutar la invención de la ciudad - 
de Lisboa, que consistiría en un edificio de tela y madera, 
con cinco collados, y hombres y mujeres, blancos y negros, 
vestidos a la portuguesa cantando y tocando diversos ins—  
trument os. ^ ^
En el llano del Real, Vicent Perrer, fuster se - 
comprometió a levantar un edificio a imitación de la ciu­
dad y fuerte de la isla Tercera de Portugal, con un puente 
y muelle, con seis naves y dos galeras, con gente de armas 
que invadirían la ciudad con fuegos de artificio al paso - 
de la comitiva»
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El tema de estas dos últimas invenciones, como - 
en general todo lo que se refería a Portugal, lo sustituye 
ron después los jurados por otros dos, ejecutados por los 
mismos artífices, la “batalla de San Quintín y el socorro - 
de Malta.'130)
Como ya mencionábamos en otra ocasión las octa­
vas explicativas colocadas en arcos e invenciones corrie—
- ron a cargo de mes tre Blay, mes tre Torrella y mes tre Ceba 
y de Andrés Rey de Artieda "doctor en cascun dret", que r^ 
cibieron los pagos pertinentes por parte de la Ciudad, lo 
mismo que Luis Vergara, escribano que oopió algunas de ellas 
y Pedro Patricio Mei que imprimió otras.
Es interesante comprobar un hecho patente en es­
tas fiestas valencianas de 1586. El desplazamiento del inte 
rés va a pasar de los arcos a otras construcciones efímeras: 
tales como los altares, que tanta fortuna tendrían en el - 
Barroco, y esos "edificios** de compleja escenografía, con 
ciudades y peñones,torreones y castillos, galeras, puentes 
y muelles..., en tres dimensiones, "al viu" o "al natural" 
tal como expresa en este sentido la documentación, y monta 
dos sobre tablados, en las calles de la ciudad. Muestra de 
esa tendencia "liberadora" que sacude la arquitectura efí­
mera a finales de siglo y que preludia el advenimiento del 
Barroco. Pero que recoge, no hay que olvidarlo, la herencia 
de una tradición escenográfica y temática muy rica en Va­
lencia*’ tradición, que no primitivismo. No hay más que re­
cordar, por ejemplo que un tema tan explotado en estos fas. 
tos como el del asalto a las ciudades va a cobrar gran im­
portancia en las llamadas comedias de cercos.
Los arcos de 1566, no hay mas que compararlos - 
con aquella descripción del a/rco para el recibimiento en 
1528 de Carlos V, son otra cosa: menos complejidad, menor
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DIBUJO REPRESENTANDO EL SOCORRO D E MALTA
número de personajes, y desde luego una invasión de elemen 
tos ornamentales (flores, naranjas, frutos,..) extraños a 
los severos tratados olásicos.
Y dentro de la mi ama tónica hay que contemplar 
las fiestas por el recibimiento en Valencia de Pelipe III 
y su hermana la infanta Isabel Clara Eugenia, y poco des­
pués de Margarita de Austria y el archiduque Alberto, en - 
1599, con motivo de la doble boda que tuvo lugar, como es 
sabido, en Valenoia. Es perceptible en esta ocasión una ma­
yor acusación de esa tendencia liberalizadora, que mencio­
nábamos antes, en la arquitectura efímera valenciana que - 
en la madrileña, ejecutada este mismo año para la entrada 
en Madrid de Pelipe y Margarita a su regreso de las bodas.
En Valencia se sigue asumiendo la maquinaria aé­
rea: asi en el arco triunfal construido en el portal de —  
San Vicente y en el de La Bolsería, en la entrada de Pelipe 
IH y la infanta Isabel, que tuvo lugar en el mes de febre 
ro. ^ ^^Becurso tradicional que no apunta precisamente ha­
cia el primitivismo de las fiestas valencianas, dado el —  
éxito que obtendrá en el Barroco, en especial en las come­
dias de aparato.
Algunos de los arcos construidos para este reci­
bimiento parecen ceñirse, en mayor o menor medida, a las - 
formas tradicionales: así el del Mercado, portal de -
San Vicente, caqie cajeros, calle del Mar o -
la Puerta del Real. ^ ^ 6)
Sin embargo, junto a ellos vemos surgir invenci£ 
nes efímeras que poco o nada tienen que ver con los trata­
dos de arquitectura y los arcos triunfales. Asi:
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"un tablado muy* bien adressado de paños de 
boro y seda y rasso de diferentes colores, 
donde havía una invención de grande curio—  
sidad y digna memoria, era, pues, su trassa 
desta manera: hazian como buna portalada —  
dos árboles muy grandes sustentados de dos 
gigantes... vestidos, juntándose estos dos 
árboles arriba por los estremos de las ra­
mas cuyo fruto eran muchos personajes de —  
bulto, de medio.... muy bien puestos con co­
ronas e insignias reales.• • representando - 
los reynos
Una figura del rey Pelipe III aparecía al pie de 
este curioso arco, debajo de un dosel de brocado, recibien 
do las llaves de la ciudad de manos de Jaime I el Conquis­
tador. En un nivel inferior diversas figuras de bulto, que 
representaban villas y lugares del Reino de Valenoia, ofre 
clan los productos de la tierra y artesanía al monarca.
Adn tenemos documentada otra invención de este - 
tipo, construida en la plaza del Tossal, y que consistía - 
en una especie de altar:
"cuyo remate acabava con lo más alto de las 
cassas y paredes donde estava arimada, que 
los son muy altas, en el ancho principal ha 
via una dama vestida de blanco y muy galar- 
da y adressada hecha de bulto con hun viexo 
como tendido a sus pies: el qual de huna —  
cristalina huma derramava agua, la qual t¿» 
nia la frente coronada de cañas, juncia, al 
ga y otras yervas a lo natural significando 
en ello la ciudad de Valencia de Aragón con 
su hermossissimo Turia. Havia mas siete don
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sellas o nimphas significando las siete ar­
tes liberales
Además aparecían un San Vicente Mártir y un San 
Vicente Perrer portando los escudos de Margarita de Aus- - 
tria y Pelipe III, y dos imágenes de Pray Luis Bertrán y - 
Nicolás Páctor. Hay que pensar que estamos ya en plena o—  
fensiva contrarreformista. La inclusión de Bertrán y Pác—  
tor, entran dentro de la campaña de promoción a la santi­
dad de ambos que la Iglesia y las órdenes religiosas afec­
tadas, hablan iniciado ya en la década de los 80 en Valen­
cia. ^ ^9) Eg oamQ ios personajes y el contenido reli­
gioso que se habla visto paulatinamente desterrado de los 
arcos triunfales a principios de siglo, va recuperando de 
nuevo su lugar en ellos, con una clara función de propagan 
da religiosa e incluso de apoyo a campañas especificas de 
promoción a la santidad. Es asi también como todo un géne­
ro teatral va a ser utilizado, el de la "comedia de santos".
Para la posterior entrada de Margarita de Aus­
tria y el Archiduque Alberto, la ciudad preparó otros dos 
arcos triunfales: el primero construido en el Mercado, 
contenía pinturas con alusiones de carácter histórico, co­
mo la de la batalla entre el emperador Rodulfo y el capi­
tán Otón. Episodio histórico éste del que por cierto se ha 
bía servido ya Lope en su obra La imperial de Otón. Este - 
arco, sin embargo, incorporaba en su estructura un elemen­
to arquitectónico extraño, ubicado en la arcada de en me­
dio, de las tres que componían el edificio: una torre coro 
nada con un globo.
El segundo arco se levantó en el portal del —
Real e incluía alusiones de tipo mitológico referidas a la 
(142)nueva reina. Varios carros triunfales distribuidos a
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lo largo de todo el recorrido, portando cada uno una letra, 
conformaban el nombre de Margarita.
Numerosos artistas, "fustera" y "pintors" parti­
ciparon en la construcción de esta arquitectura efímera.
Sus nombres se conservan gracias a las autorizaciones de -
(144.)
pago que consio na el Manual de Consells. ' La ciudad —
(145)
nombró algunos expertos para supervisar la obra,' pro­
bablemente artistas de mayor prestigio a juzgar por el nom 
bre de Juan de Zariñena que se cuenta entre ellos, y que - 
no sólo participó en la supervisión, sino también de mane­
ra activa, ejecutando algunas de las pinturas de los ar- - 
cos.<146>
Como organizadores literarios de las fiestas co­
braron Gaspar Aguilar y Jerónimo Virués, pero también co­
braron como "hiperentendents" de las obras que realizaban 
"pintors" y "fustera"
Tres arcos fueron construidos para el recibimien 
to en Madrid en 1599 a Margarita de Austria, Y en esta oca 
sión la participación del monarca en la organización de la 
escenografía urbana está bien documentada: el rey es quien 
determina el ntlmero de arcos que se han de construir y los 
lugares en que han de ser levantados, es él también quien 
aprueba las trazas que por su mandado habla dibujado el ar 
quitecto Franoisco de Mora, En lo tocante a los temas y le 
treros, deja libertad al "poeta que hiciere el alma" de —  
los arcos, pero especificando que tanto las "historias" co 
mo las "figuras de poesía y letreros" le sean remitidos pa 
ra su aprobación antes de que "se escriban, se pinten y es 
culpan en los aro os En su confección participaron -
artistas de primer orden, Pompeyo Leoni, Bartolomé Cardu—  
cho y Luís de Carvajal; en la pintura de talla intervinie­
ron Andrés Cerezo y Francisco Esteban,
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Diversas estatuas efímeras, a cargo del escultor
Andrés de Morales, jalonaron como en otras ocasiones -
(149)el recorrido por la ciudad.v '
Leoni, Cariucho y Carvajal entablarían poste 
riormente un pleito con la Ciudad exigiendo una mayor 
cantidad de dinero por los taraba jos realizados. En —  
1607 la Cancillería falló a su favor.
Aún hubo una entrada de las mismas caracte­
rísticas durante el reinado de Felipe III, la que hizo 
Isabel de Borbón en Madrid, en 1615, con motivo de su 
casamiento con el principe Felipe, futuro Felipe 17.Se 
construyeron arcos, de los que poseemos pocos datos, - 
pero la Ciudad -quizá escarmentada por el dispendio —  
que pocos años antes en 1599 le habla ocasionado la - 
confección de arcos triunfales— parece concentrar sus 
esfuerzos esta vez en otros tipos de espectáculos: mú­
sica, danzas y representaciones en tablados distribui­
dos en diferentes puntos del recorrido, y sobre todo - 
una máscara de cuatro carros triunfales, cuyos verso* y 
rótulos confeccionó Lope de Vega.
Con estos festejos se cierra el capítulo de 
entradas reales en España bajo el reinado de Felipe III.
III.4.- A MODO DE RESUMEN
A lo largo del siglo XVI los carros siguen 
siendo utilizados en el marco de la fiesta profana, ha£3 
ta enlazar con los garandes fastos públicos del XVTI, - 
aunque escenográficamente no parecen introducir innova 
ciones importantes. La verdadera innovación es de ca—  
rácter temático: la invasión de la mitología.
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En la mayor parte de los casos que hemos podido 
documentar los decorados -si existieron- son omitidos, y 
los carros se ven relegados al mero papel de soporte de —  
personajes disfrazados, de músicos, de algún dios mitológi 
co triunfante sobre su sitial. •. La espectacularidad pare­
ce, en definitiva, haber residido en disfraces, emblemas y 
música, más que en la decoración.
No obstante, en alguna ocasión los carros van a 
actuar como soporte de elementos escenográficos. A veces - 
son utilizados los carros del Corpus, con su temática y es 
cenografla propias, en el marco de la fiesta profana, en - 
particular en las entradas reales (Valencia 1528, 1564, Za 
ragoza, 1533) • A nosotros nos interesa más el caso de ca­
rros con decorados de tema profano: en este sentido parece 
haberse explotado con especial interés él del jardín del - 
Edén, pero ahora en versión mitológica. Particularmente no 
table es el de Medina del Campo (1543): jardín con una fuen 
te, una torre (ocultando un monstruo de dos cabezas), y —  
una nube sobre todo ello, que con hilos ocultos hacia ba­
lancearse a la Pama. •• 0 el de Zaragoza (1548): un jardín 
con árboles y flores, poblado de faunos y ninfas. En ocasio 
nes es algún elemento escenográfico representativo del —  
dios que es la figura central' del carro: la forja de Vulca 
no (Medina del Campo, 1543). Interesante también el disfraz 
de los animales que tiran de los carros: por ejemplo, el - 
de unicornios (Valladolid, torneo dramático, 1544), o el — 
de cornejas (Toledo, 1560).
T es que san loa arcos -en los que recae funda­
mentalmente el interés de los organizadores de la fiesta-, 
los que van a sufrir una mayor evolución escenográfica* 
Desde la senoillez de los más tempranos (Burgos, 1520) has^
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ta la complicación no sólo escenográfica sino también temá 
tica que va incrementándose conforme avanza el siglo y a - 
la que es indudable que contribuyeron la difusión de trata 
dos de arquitectura y libros de emblemas, asi como el afin 
camiento en España de artistas extranjeros•
Es ilustrativa de la popularidad alcanzada en Es 
paña por Alciato, fundamentalmente a través de sus Emble­
mas, la anécdota narrada por Calvete de Estrella sobre el 
interés de los cortesanos y del propio Pelipe II por cono­
cer al maestro Alciato a su paso por Bologna. ^ ^2)
Las relaciones muestran muchas veces el conoci­
miento que los artífices e incluso los propios relatores - 
tenían de los maestros: la minuciosa división en diferen­
tes Órdenes que hace López de Hoyosu en su descripción de - 
los arcos construidos en Madrid (1570), incluyendo alguna 
de sus características (por ejemplo vid, lo dicho respecto 
a la orden rdstica) sigue a pies juntillas las divisiones 
de Vitrubio, también recogidas por Serlio, tal como se pue 
de comprobar consultando la traducción de Villalpando —  
(1552) • y ©i relator de las fiestas de Toledo (1560)
declaraba explícitamente que en la construcción de los ar­
cos se hablan seguido las reglas de Vitrubio y parece ser 
que también los Emblemas de Alciato...
Lo que no fue obstáculo para que en muchas oca­
siones se mantuviese la arraigada tradición de utilizar, - 
maquinaria aérea aplicada a los arcos triunfales construí 
dos en las puertas principales de las ciudades, por donde 
hablan de entrar las personas reales (Salamanoa, 1543; Bar 
celona, 1564*••).
Con madera y revestimentos de tela pintada, imi­
tando mármoles y jaspes, bronces y piedras berroqueñas...-
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se levantarán estos monumentales arcos» Los basamentos de 
toda esta arquitectura efímera, serán más sólidos: ladri­
llos y argamasa» En ellos se colocarán estatuas realizadas 
también con materiales efímeros: fuste revestido de yeso, 
y pintado segdn el material que se pretenda imitar, bron­
ce, mármol» •• Con los mismos materiales se levantarán otras 
estatuas sobre pedestales de piedra y cal, o de ladrillo y 
argamasa, imitando obras de la antigüedad clásica, o repre 
sentando alegóricamente los pueblos y las villas que ofre­
cen sus dones a los visitantes.». (Madrid y Sevilla, 1570)» 
Y también poblarán los arcos pinturas de escenas alegóricas 
e históricas, los llamados "triunfos", e incluso retratos 
de los propios reyes (Valladolid, 1565) • •. Algunas escenas 
son recurrentes: como dato curioso diremos que las escenas 
de Carlos V pasando el río Albis y la de Femando III a ca 
bailo dirigiendo su ejército contra los turcos, que apare­
cen en uno de los arcos de Madrid (1570), hablan sido uti­
lizadas también en Grénova en uno de los arcos construidos 
con motivo del recibimiento que hizo Andrea Doria, en 1543, 
al principe Felipe, recien llegado a Italia, al igual que
habían sido utilizadas estatuas efímeras representativas -
(154}de diferentes ciudades.v 7
Todo ello adornado con gran cantidad de elemen—  
tos ornamentales: festones de frutas y flores, capiteles, 
escudos de armas, escudos reales...
Dos soluciones parecen perfilarse en cuanto a la 
construcción: dos arcos (uno de ellos adosado a la puerta 
de entrada a la Ciudad), unidos por dos corredores latera­
les paralelos (Valencia, 1528 o Valladolid, 1565, vid» Cro 
quis de Rabbuyate, p-282); otra en la que se explota más - 
el desarrollo de la visión frontal (Toledo, 1565), con un 
arco central y dos laterales menores.
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A lo largo de nuestro rastreo documental hemos - 
intentado demostrar que los arcos triunfales en España co­
mo en otros países no eran un improvisado y precario pro—  
ducto artesanal sino obra de artistas de primer orden. Es­
to claro está, en las grandes ciudades de la Corona.
Si queremos ver espectáculos de verdadera raíz - 
popular (fuentes de vino, bailes populares, danzas de la­
bradores, toros embolados, arcos triunfales hechos de ra­
mas, adornados con flores y frutas...) hay que acompañar - 
a las comitivas reales por pueblos y pequeñas ciudades, en 
relaciones como las de Cock o Bessozzi, quienes, fieles a
la ideología nobiliaria (no hay que olvidar que Cook ofre-
(155)cía sus libros a Felipe II), no pierden ocasión de —
verter sus burlas sobre este tipo de entretenimientos.
Las grandes ciudades -o también aquellas más prózl 
mas a la corte— utilizan para la construcción de arquitec­
tura efímera a los mejores artistas (pintores, escultores, 
poetas.••), ya sean de la propia cantera o venidos de otras 
ciudades. En este sentido, la movilidad es más frecuente en 
el siglo XVI que en el XVII.
Juan de Juni, que habla estado al servicio de los 
Condes de Benavente, familia estrechamente vinculada a la 
Corona, trabaja en los arcos de Valladolid (1565) junto —  
con artistas venidos de otras ciudades, y oficiales de la 
propia ciudad. 7 Damas i o de Balboa, "criado del Almirante 
de Castilla", los coordina literariamente. Otros nombres, 
algunos conocidos, otros de los que hoy no guardamos memo­
ria, como el de Balboa, pero que debieron tener prestigio 
en su época, van apareciendo en la documentación como coor 
dinadores temáticos o autores de letras, algunos de ellos 
vinculados a la Universidad: Luis de Soto (Medina del Cam­
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po, 1543); el canónigo García Manrique (Toledo, 1565); Ló­
pez de Hoyos (Madrid, 1570); Mal-Lara (Sevilla, 1570); Rey 
de Artieda, y los maestros lorrella, Blay y Ceba (Valencia, 
1586)... Ya a final de siglo y en el reinado de Felipe III, 
la Universidad empieza a perder el monopolio sobre la con­
fección de letras e historias y vemos participar, sin em­
bargo, a algunos dramaturgos en estas tareas: Rey de Artie 
da (1586), Gaspar Aguilar (1599), Lope (1615)..*
Como hemos visto, es posible detectar un interés 
en Felipe II por la organización de los recibimientos (To­
ledo, 1565) y de los trabajos de arquitectura efímera, com 
plementarios del que sentía hacia la arquitectura en gene­
ral y que está bien documentado. En 1570 es el superinten­
dente de trabajos del rey el que realiza las trazas para - 
los arcos del recibimiento en Segovia de Ana de Austria.En 
Madrid (1570) los artífices de los arcos son artistas al — 
servicio de la Corona, Pompeyo Leoni, Sánchez Coello, Lie­
go de Urbina, Lucas Mitata. A Sevilla envía Felipe II en - 
1570 al conde de Priego d.Femando Carrillo de Mendoza, pa 
ra que tuviera cuenta de la organización de su recibimien­
to... En fin, en el caso de Felipe III el desvelo por con­
trolar los trabajos de arquitectura efímera para la entra­
da en Madrid en 1599 de Margarita de Austria, está bien - 
documentado; •
Una extensa nómina de artistas participan a lo - 
largo del siglo en los trabajos de arquitectura efímera en 
Valencia. Le ello hemos dado bastantes datos y es de espe 
rar que trabajos como el de Carreros para las fiestas va­
lencianas, saquen a luz nombres también olvidados en otras 
ciudades. Es precisamente en Valencia (1586), con una lar­
ga tradición escenográfica, donde empezamos a ver despla­
zarse el interés respecto a la arquitectura efímera desde 
los arcos a esos edificios donde la imaginación se desbor-
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da, aprovechando la facilidad de los materiales y prelu- - 
diando la exuberancia barroca»
las fiestas de Sevilla de 1570 también apuntaban 
a esa tendencia liberadora» Ese arco coronado de fuente y 
montañas, para el que se preveía también un templo, y que 
tiene mas que ver con la escenografía teatral del fasto —  
que con la eneorsotada construcción de los arcos, es una - 
buena prueba.
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CAPITULO n i
N O T A S
(1) La mitología en la •pintura española del Siglo de Oro, 
Madrid, Cátedra, 1985. La autora dedica un breve epí­
grafe del capitulo VI de au trabajo, a "Las Entradas - 
Reales1*, en especial la de María Ana de Austria en Ma­
drid (1649) y María Luisa de Orleans (1680) en Madrid, 
pp. 148-161. Hay que destacar aunque muy raras, algunas 
publicaciones que facilitan la tarea del investigador 
como el facsímil de la relación de J.López de Hoyos, - 
Real apparato y sumptuoso recibimiento con que Madrid 
recibió a la Serenísima reyna da Ana de Austria (1570), 
Madrid, Abaco, 1976; o la publicación de un buen núme­
ro de relaciones manuscritas e impresas a cargo de J. 
Simón Díaz, Relaciones de actos públicos celebrados en 
Madrid, Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 1982, 
Hay que mencionar investigaciones puntuales como la de 
P.Pedraza, Barroco efímero en Valencia, Valencia, Ayun 
tamiento, 1982, en la que se estudia la relación de —  
Juan Bautista Valda sobre las fiestas que en 1662 tuvie 
ron lugar en Valencia en honor de la Inmaculada Conce£ 
ción; y algunos artículos corno M.F.Castilla, "El por­
tal de Serranos en la entrada de Felipe II", en Primer 
Coloquio de Arte Valenciano, Universidad de Valencia, 
1981, pp.58-65; B.Valgoma y Díaz de Varela, Entradas - 
en Madrid de Reinas de la casa de Austria, Madrid, In¡s 
ti tuto de Estudios Madrileños, 1966, o, para un pan ora 
ma más general, A.Bonet Correa, "Arquitecturas efíme­
ras. Ornatos y Máscaras. El lugar y la teatralidad de 
la fiesta barroca", en J.M.DIez Borque (ed), Teatro y 
fiesta en el Barroco. España e Iberoamérica,Barcelona, 
Serbal, 1986,pp.41-70, que incluye además un extracto 
bibliográfico sobre el tema, al cual remitimos,
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(2) C.A.Mardsen, "Entrées et fétes espagnolea au 27— sib- 
ele", en J.Jacquot (ed), Les Pétes de la Renaiasance 
Il.Pétes et cérémonies an tempe de Charles Quint, Pa^ 
ris, C.N.R.S., 1960, p.389.
(3) En. general, sobre bailes y danzas vid» Mardsen, art 
oit>, p.390-3. Ya para finales del 271 y 27H vid., - 
por ejemplo, los clásicos, C.Pellicer, Tratado histó­
rico sobre el origen y -progreso de la comedia y del - 
histrión!amo en España» Barcelona, Labor, 1975 , pp.80 
y 94*107, que analiza el papel de los bailes en los - 
corrales, sus clases y diferencias respeoto a las dan 
zas cortesanas, y J.Sánchez Arjana, El teatro en Sevi­
lla en loa siglos 271 y Z7II. Madrid, 1887, pp.46-49, 
sobre todo, las danzas cono parte integrante de la - 
fiesta del Corpus, o J.Deleito y Piñuela,... También 
se divierte el pueblo. Madrid, Espasa-Calpe, 1944, —  
pp.67-87. A las danzas tradicionales, de moriscos, —  
salvajes o naciones, y a partir del descubrimiento de las 
de Indios se vienen a añadir, por ejemplo, las de —  
Amazonas (Toledo, Piesta de la Asunción, 1525), nin­
fas (Madrid, Corpus, 1576), dioses, sátiros (Madrid, 
Corpus, 1599) o las máscaras -que a veces incluyen ca 
rros- de Tenus, de diversos dioses (Tsledo, Tiestas - 
por la conversión de Inglaterra, 1555) y en 1556, en - 
Toledo, can motivo de la imposición del capelo al car­
denal Silíceo se cusiste a "una danga de la iglesia —  
muy esgelente de unos salvajes y unas ninfas y unos - 
niños con sus arcos y flechas todos coronados y con - 
arcos de arrahian a lo rr ornan o", etc. vid. C.A.Mardsen,
3-2-á
art.oit.. p.392, C«Pérez Pastor .Huevos datoa acerca 
del histrión! ano español. Madrid, 1901, I, p.IV, 50, 
349» J.López de Ayala, Conde de Cedlllo (ed) Algonas 
relaciones y noticias toledanaa que en el Siglo 171 
escribía el licenciado Sebastian de Horozco. Madrid, 
1906, pp.13, 17, 22 y 27.
(4) J.Alenda y Mira, Relaciones de solemnidades y fiestas 
ptfblioas de España. Madrid, 1903, pp.30.
(5) S.Carrerea Zacarás, Ensayo de una bibliografía de 11» 
broa de fiestas celebradas en Valencia y su antiguo 
Reino. Valencia, 1925, 2 rola., t.II, pp.213 y 288. 
Ejemplos de la utilización de los oarros del Corpus 
con notlro de Entradas en Valencia a lo largo del si, 
glo XVI son abtmdantess en 1501, por el recibimiento 
en Valencia de la Reioaude NApolos; en 1507 por la - 
entrada de Femando el Católico y Permaná de Foix; - 
en 1528 y 1542 por la entrada de Carlos V; en 1564 y 
1586 por la entrada de Felipe II, Ídem t.I, pp.H4—  
135* La misma utilización de los oarros de los Ofi­
cios en las grandes celebraciones cívicas se observa 
en otras ciudades españolas o orno Sevilla; entrada de 
Carlos V, en 1526, Felipe II, 1570... (vid. J.Sentau- 
rens, Seville et le thé&tre. Bordeaos, Presses Ubi—  
versitaires, 1984, I, pp.29 y 34); Zaragoza, entrada 
de la Reina Isabel de Portugal en 1533 (J.Alenda y - 
Mira, op.oit.. pp.28-30); y Toledo, oelebración en - 
1533 del desembarco de Carlos V en Barcelona (idem, 
p.31), etc.
(6) J.Alenda y Mira, p.30.
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(7) H.Cock, Relaoión del viaje hecho por Pelipe II en 1585 
a Zaragoza, Barcelona y Valencia, Madrid, 1876, p.130 
p.252.
(8) J.Sanchis Sivera (ed) Libre de Antiquitats. Valencia, 
1926, 60/.
(9) La relaoián a la que aludimos dice textualmente "se - 
hizo (...) la prooession y fiesta del Corpore Christi 
en que ubo tantas representaciones y tan bien hechas 
que no se podrían soreuir", J.Alenda y Mira, op.cit.. 
p.22. Aunque podría referirse también a la representa 
ción material de las esoenas sobre los carros.
(10) H.A.Rennert, The Spanish Stage in the time of Lope de
2
Vega* New York, Dover, 1963 , p.23, quien lo recoge - 
de la Historia de Carlos V de P.de Sandoval, (Vallado^  
lid, 1604), libro 16 que menciona la representación - 
de autos (sin especificar títulos) en cuatro arcos —  
más.
(U) N.D.Shergold, A hlstory of Snanish Stage. Oxford, Cía 
renden Press, 1967, p.154.
(12) vid. n.2.
(13) J.López de Ayala, (ed), Algunas relaciones y noticias 
toledanas.... op.cit.. p.27.
(14) A.Dominguez Ortiz, El antiguo régimen: los Reyes Cató-
5
licos y los Austrias. Madrid. Alianza, 1978 , p.82.
(15) Mardsen, art.oit.. p.399.
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(16) J*López de Ayala (ed), op.cit*. pp.13 y 16* Esta re­
laoión junto oon otra contemporánea, en verso, de —  
Juan Angulo, se encuentra también publicada por S.Á1 
varez Granero (ed), "las fiestas de Toledo en 1555% 
Revue Hispanique* T m  (1914), pp.392-485* Para la - 
de Eorozco citamos por la edición de López Ayala*
(17) J.LÓpez Ayala (ed), op*oit.* p.22.
(18) idem** pp* 15,24,26.
(19) idem,* pp*l8 y 21.
(20) pp*14 y 18. La relación de Angulo citada en la n*16
incluye los villancicos cantados por algunos persona 
jes de los oarros* Tampooo aporta desoripolón de de­
corados aunque si en oambio del complejo ndmero de - 
aocesorios emblemáticos de los personajes* A parte, 
la desoripolón es más detallada, en ocasiones* Asi el 
carro del Santo Oficio era tirado por un caballo "en
cima del qual yua una gran serpiente y un hambre ca­
ballero encima", lanzando papeles con las letras de 
los villancicos, p*455#
(21) C.Malfattl (ed), C.Sesozzi: El archiduque llfarlmilia-
no gobernador de Espafla* Su viaje a Valladolid en —
1548 y su boda con la infanta María* Barcelona, Ar­
gos, 1946, p*21*
(22) Mardsen, art.oit** pp.399-400*
(23) J.Alenda y Mira, op.oit*. p.67.
(24) idem* p.77 y Shergold, op.oit** pp*241-2*
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(25) p.402.
(26) Shergold, pp.138-1359.
(27) Carrerea Zacarés, I, pp.118-119 y J.Sanchis Sivera - 
(ed) Libre d'Antiquitats. 63/* En este último se con 
signa: "Al portal de Quart per hon entré,, feu la ciu 
tat un casalioi larch, fina al abreuvador, de tela - 
pintada, al romano, ab un cel enmig ques obria, per 
hon avallaren tres diputats vestits com a éngels..."
(28) J.Sentaurens, I, p.32
(29) J.Alenda y Mira, pp.63-64.
(30) Anónimo, Recibimiento hecho en S»-T ama-npa a la prince­
sa María viniendo de Portugal a casarse oon Felipe II. 
B.N.M. ms. 4013, ff.41 r-58v.
(31) Aristófanes, Comedias, edioión, introducción y notas 
E.Rodríguez Monesolllo, Madrid, CSIC, 1985, pp.CZZX- 
CXXXHI. Vid*, también J.LÓpez Rueda, Helenistas es­
padóles del siglo X7I. Madrid, CSIC, 1973, especial­
mente el capitulo II, pp.53-116 sobre "El griego en 
la Universidad de Salamanca".
(32) H.A.Rennert, The Spanish Stage... op.cit.. p.23.
(33) J.Alenda y Mira, op.oit», pp.29-30.
(33 bis) N.B. Shergold, op.cit.. p.139.
(34) C.A.Mardsen, art.cit., p.406.
(35) J.Alenda y Mira, p.18
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(36) J.Sentaurens, I, 32.
(37) Vid. A.Banet Correa, "Arquitecturas efímeras, Orna­
tos y Máscaras" en J.M.Diez Borque (ed), Teatro y —  
fiesta en el Barroco. Barcelona, Serbal, 1986, p.55, 
Alejo Fernández (154-5), pintor de origen probablemen 
te alemán se estableció en Sevilla. Desempeña en An­
dalucía un papel semejante al de Pedro Berruguete en 
Castilla, de difusor de la corriente renacentista. 
Pedro Campaña es traducción española de Peter Xempe- 
neer, flamenco de nación. Difunde el rafaelismo en -
Sevilla. Vid, para más datos J.J.Martln González.Hia-
2
toria del arte.Madrid. Gredos, 1978 , 2 vols, t.n, 
pp.145-146.
(38) Vid. C.A.Mardsen, pp.4-03 y 407; J.J.Martln González,
El artista en la sociedad española del siglo XVII. -
Madrid, Cátedra, 1984, pp.54-55; M.Menóndez y Pelayo,
Historia de las ideas estéticas en España. Siglos —
XVT. AVII y XVIII. Madrid, Sucesores de Rivadeneyra,
2
1901 , Obras Completas. t.IV, pp.7-109.
(39) Mardsen, art.oit.. p.403.
(40) op.oit.. p.164.
(41) Vid., para una descripción más detallada C.A.Mardsen, 
pp.405-7.
(42) J.C.Cáávete de Estrella, El felicissimo viaje de el 
mui alto y muy poderoso principe don Phelipe.... Am- 
beres, Martin Huelo, 1552, f.20 va.
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(43) p.405
(44) vid», ii«36 y
(43) Iodos loa datos que siguen sobre el pleito entre la 
ciudad de Valladolid 7 los pintores están extraídos 
de J.Martl 7 Mona ó, Estudios histórico artísticos —  
relativos principalmente a Valladolid, Valladolid, — 
1901, pp.423-428.
(46) Para estos 7 otros datos sobre J.de Juni, vid.. J.J. 
Martín González, Historia del surte, op.oit.. t.II, - 
PP.95-97.
(47) Se debe tratar de Pedro López de Gázniz, que aparece 
en algún trabajo,ligado al escultor vasco Juan de —  
Anchieta (+.1588). Este se habla formado también en 
la escuela de Valladolid 7 su obra revela la influen 
eia de Huni, idem.. p. 101-2.
(48) Juan Villoldo e Isidro Villoldo, probablemente fami­
liares de Luís, se habían formado con Alonso Berru—  
guste (1490-1561) nacido como ellos en Falencia en - 
Paredes de Nava, idem. pp.92-94 7 148.
(49) J.J.Martln González, Historia del arte. II, p.42 7 - 
El artista en la sociedad española del siglo XVHI. - 
op.oit.. pp.287-288.
(50) C.A.Mardsen, p.405.
(51) Seguramente hezmanos: Gregorio contaba -dice- veinte 
años 7 Francisco treinta. Be formación vallisoletana.
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Gregorio alcanzarla gran renombre en la última par­
te del siglo, J.J.Martln González, Historia del Ar­
te. II, p.148.
(52) J.Martl y Mona ó, op.oit.. p.426.
(53) S. Carrero a Zacarós, U ,  p.215.
(54) p.426. En aquel momento era Almirante de Castilla,
el VI de este titulo, d.Luls Enrlquez, quien murió 
en Valladolid en 1572, A.LÓpez de Haro, Nobiliario 
genealógico. Madrid, Lula Sánchez, 1622, I, fp.399 
sa.
(55) S.Carrerea Zacarés, H ,  pp.327 y 332.
(56) Idem.. I, 173.
(57) C.A.Mardsen, p.404.
(58) J.López de Ayala, (ed), Algonas relaciones... op.cit.. 
p.45.
(59) C.A.Mardsen, p.405: "...mala puisqu'on ne mentlonne 
pas les noma de oes artistes, 11 faut supposer qu'ils 
n'étaient pas dea meilleura d'Espagne, et n'étaient 
peut-étre que de almples arte sana".
(60) p.405, n.69.
(61) J.LÓpez de Ayala, (ed), p.33.
(62) idem.. p.35.
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p.39.
p.40.
pp.40-42.
Se trataba de los dos hijos de la emperatriz María, 
hermana de Felipe II, Rodolfo, futuro Rodolfo II, y 
Ernesto, orlados en la Corte de su tío Felipe II.
Rennert y Castro, The Spanish Stage.... op.oit., p.36.
▼id.. J.Marti y Monsó, op.oit.. p.277-278.
J.López de Ayala, (ed), op.oit.. p.44.
idea., p.45.
idem.. p.46.
Anónimo, Recibimiento heoho en Salamanca.... cit.. ff. 
41 r-41 ▼.
p*48.
p.49.
p.49*
idem.. p.50.
J.López de Hoyos, Real Apparato y sumptuoso recibi­
miento con que Madrid resoibió a la Serenesima reyna
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d» Ana de Austria (1976), pp.32 r; 34 v, 63 r, 24/v.
(78) B.Bernias aar, La España del Siglo de Oro, Barcelona, 
Critica, 1983, pp.50-51.
(79) vid.. g.Ifliguez Almech, Caaas reales y jardines de - 
Felipe II. Boma, CSIC, 1952, en espeoial los apéndi­
ces documentales, pp. 165-212.
(80) M*Sanchis Guamer, La ciutat de Val&ncia, Valéncia, 
AJuntament, 1983*, p.240.
(81) Para todos los datos anteriores, vid.. J.Martln Gon­
zález, Historia del arte, op.oit.. II, pp.51-52, 99- 
100, 149-151» y El artista en la sociedad española - 
del siglo XVII, op.cit.. pp.60, 91, 164, 169-170; P. 
Ifliguez Almech, Casas reales y jardines de Pelipe II. 
op.oit.. pp.21-22.
(82) H.A.Bennert, The Spanish Stage...op.cit.. p.22. La - 
venida o no de León a España no está muy clara, P. - 
Calvo Serraller en su edición de los Diálogos de la 
pintura de Vicente Carducho (Madrid, Tumer, 1979, - 
p.82, n.207, afirma: "Pampeo Leoni vino a Madrid en 
1556 acompañando a su padre Leone". Pero parece ser 
que fue Pompeyo solo quien vino en 1557 por orden de 
Carlos V, vid., J.Martl y Monsó, op.cit.. pp.283 ss.
(83) La Enciclopedia Espasa-Calpe aporta datos sobre el - 
pintor bastante oompletos. De aquí recogemos la cita 
de P.Pacheoo que pertenece a su obra, Arte de la pin­
tura. su antigüedad y grandeza (1649). Edición moder 
na por J.P.Sánchez Cantón, Madrid, 1956, Vid.. tam­
bién J.A.Ceán Bermddez, Diccionario histórico de los
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más Ilustres profesores de laa Bellas Artes en España. 
Madrid, RABAH, 1965, t.IV, pp.329-336 y J.J.Martln - 
González, Hiatoria del arte. II, pp.307-8.
(84) P.J. Sánchez Cantón, "Loa pintores de les Ana trias", 
Boletín de la Sociedad Española de Excursiones. Ma­
drid, 12 junio, 1914, apud. Enciclopedia EspasaM?al­
pe.
(85) J.A.Ceán Bernrddez, op.oit.. t.Y, pp.91-4. En 1572 se 
le pagaba la confección del retablo de la capilla ma 
yor del monasterio de Santa Cruz en Segovia. Trabajó 
con Gregorio Martínez en el retablo mayor de la Cate 
dral de Burgos acabado en 1594.
(86) Brasmo y Espaga. México, P.C.B, 1966^, pp.652, 732-3, 
777-801.
(87) 7 adn añadir, quizá con una punta de ironía: "Esto - 
hauemos dicho de paseo porque los que no entienden - 
la naturaleza destas cosas no se offendan ni tomen - 
o ceas ion de pensar que los gentiles acertauan en sus 
falsas fictianes y dé gracias a Dios porque les ha - 
traydo al conos oimiento de la verdad Evangélica, y - 
librado de las illusiones, phantasmas, estantiguas y 
visajes que los demonios solían hazer, todo lo que - 
ha huydo delante la predicación del Sagrado Euange—  
lio, como se ha paresoido evidentemente en las Indias, 
donde antes que entrasse la santa madre yglesia con 
muestra sancta fe cathólica, y predicación euangéli- 
oa hablauan los demonios en differentes apparencias 
oon los Indios y hazian veynte mili illusiones. Todo
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lo qual ha cessado con la presencia de la yglesia y 
asistencia del sanctisimc sacramento", f.87 v.
(88) Para la descripcián completa de este arco vid.. pp.
32 r-100 v, que hemos tratado de sintetizar al máxi­
mo aqui.
(89) f.58 v.
(90) p.32, p.241 v, p.118 v.
(91) Juan de Mal-lara, Recibimiento que hizo la Ciudad de
Sevilla al rey d.Phelipe II. 1878, p. 9v-10r. Un tal
Juan de Hoces, probable asoendiente de Bartolomé, a- 
parecía en 1478 como maestro mayor de la obra de la 
catedral de Sevilla, junto con Pedro de Toledo y —  
Francisco Rodríguez, vid., E.LLaguno y Almirola, no­
ticias de los arquitectos y arquitectura de España. 
Madrid, Tuxner, 1977, f.122.
(92) p.51 v.
(93) p.71 v.
(94) pp. 52 v, 59 v, 60 v.
(95) pp.68 r-v.
(96) pp.693>-70r.
(97) Incluía la edioión de Mal-lara, a parte de las letras 
y descripcián exhaustiva de arcos y estatuas, graba­
dos de dos de las estatuas de este primer arco: la de 
Hércules y Betís, de todas las estatuas que represen
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taban los diferentes "lugares de Seuilla”, veintioua 
tro en total, y de Santa Rufina 7 Santa Justa, ubica 
das en otro de los arcos* De algunas de ellas incluí 
mos fotocopia en las páginas siguientes* Suele coin­
cidir la descripción de la figura, por lo general, - 
con el grabado, con algunas diferencias de detalle*
(98) p*57 r*
(99) p*6l* ün palmo equivale a 21 cm*
(100) PP.70V 7 88,
(101) pp.152 v y as.
(102) J*J.Martln González, Historia del Arte. II, pp.86-88, 
7 M*Sanchis Guamer, La ciutat de Valfencia. p*2l8, 
E.Llaguno 7 Almirola, t*I, f*2l8*
(103) S.Carreree Zacarés, I, pp.103-4 7 II, p*190*
(104) idem* * II, p*192* Con un tipo de escenografía que p£ 
seía las mismas funciones recibía Andrea Doria, en - 
Genova, al principe Pelipe en su viaje a Italia (1548- 
1549)9 desorita asi por Calvete de Estrella, op.oit** 
f.ll, "un artificio sobre unas barcas a manera de - 
puente"•
(105) idem* * pp.192-3.
(106) M.Sanchis Guamer, op.cit.. p*263*
(107) J.Martln González, El artista en la sociedad españo­
la del siglo XVTI* op.oit*. pp.94-95 y L.Tramoyeros
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Blasco, Instituciones gremiales su origen y organi­
zación en Valencia, Valencia, Imprenta Damenech, —  
1889, pp.78-80 y 98.
(108) S.Carrerea Zacarés, II, p.215.
(109) idem.,pp.251 y 253.
(110) idem. .p.286.
(111) idem.. p. 318.
(112) Son reproducidas por S.Carrerea Zacarés, I, pp.145* 
148, 150, 151, 154, 157, 159, 181. De allí a su vez 
las reproducimos nosotros.
(113) p.322.
(114) p.327.
(115) H.Cock, Relación del viaje de Felipe II a las Cortes
de Monzón, op.cit.. pp.227-8.
(116) S.Carreres Zacarés, II, p.3i28 y H.Cock, p.229-230.
(117) Carrerea, II, p.328.
(118) Cock, p.233.
(119) idem.. pp.251 y 253.
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(120) Cock, p.235.
(121) Carrerea, p.345.
(122) Fiesta solemnísima que hubo en Madrid a la traala—->
(123
(124
(125
(126
(127
(128
(129
(130
(131
(132
ción del convento y monjas de la Encamación... 1616, 
publicada pór J. Simón Díaz, Relaciones de autoa •pú­
blicos oelebradoa en Madrid (1541-1650)» (Madrid, -
p.102.
Cock, p.253.
Libre de Membries, cuyos pasajes relativos a la es­
tancia de Felipe II en Valencia son reproducidos co 
mo apéndice del libro de Cock citado, p.308.
Carrerea, H, p.323.
Cock, p.230.
Carrerea II,' p.322; Cock, p.231.
Carrerea H,. p.324. 
idem.. p.324.
Carreras II, pp.328 y 350.
Carrerea H, pp.327, 331 y 332.
En el de San Vicente "por la puerta de afuera con - 
maravillosso artificioibaxo un globolo hovado y pin 
tado de color de cielo del qual salieron dos henno- 
ssos niños (...) los guales representavan los dos -
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sanctos Patronea desta ciudad de Valencia, como fuá 
ron Sanct Vicente Mártir y Sanct Vicente Ferrer, - 
confessor, los guales (•••) dieron las llares de - 
la ciudad a su MagestadM, mientras cantaban unas - 
"copliHas", vid,, F.de Gauna, Relación de las fies­
tas celebradas en Valencia con motivo del casamien- 
to de Felipe III, introducción de S.Carrerea Zaca­
rés, Valencia, Aoción Bibliográfica Valenciana, — . .. 
1926, 2 vola., t,I, p,130. Respecto al de la Boise 
ría vid, idem,, p.142 y Anónimo, El sol ene juramen­
to. que su Magostad hizo en la insigne Ciudad de - 
Valencia,,,, Sevilla, Rodrigo Cabreras, 1599, B.R.M, 
mss, 2346, ff. 205-206 v, que da la siguiente infor 
mación "estaña hecho otro Arco de la misma manera 
quel ya dicho y auia en él otra Bola muy grande, la 
qual se abrid, y salieron della muchas suertes de 
paxarillos y diferencias de aves, y luego baxo de­
lla un muy hermoso niño, de hasta tres o quatro —  
años y traya una Clauellina y se la puso en la ma­
no a Su Magestad,Mecanismo éste que recuerda 
la nube que se abre, liberando pajarillos, en Ado­
nis y Venus de Lope.
(133) "El qual arco triumphal, hera trayanico, fundado - 
en medio del Mercado (•«,), el qual hera sin pro­
porción muy maior que los de más que se hizieron - 
para esta jornada (,.,) y ansi tenía en alto más - 
de cien pies y no menos en ancho, porque tenía cin 
co arcos o portaladas oon muy gentil porpoción y - 
modello, siendo el arco de en medio muy más alto - 
que los de los lados, redondo por lo alto de la —  
portalada, y los de los lados quadrados (,,.)",E1 
arco incluía diversas pinturas entre las que el —
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cronista destaca la de Alejandro Magno, la de Frlamo 
contemplando el incendio de Troya, la del Tiempo y 
la de la Fama, vid., Gauna, pp.140-141.
(134) "edefficio y invención de portalada de muy rica tra 
sa, hecha de madera guamescida de tela blanca muy 
bien pintada al holio..." Incluía los “bultos1* de - 
Jaime I de Aragón, Felipe I de Austria, y diversas 
pinturas, entre las que el cronista nombra la de Ro 
mo, hipotético fundador de la ciudad,y Hércules”, - 
idem.. t.I, pp.129-131*
(135) "jónico y muy bien pintado con sus términos y figu­
ras" y coronado por escudos con las armas de la ciu 
dad. Gauna menciona dos bultos, en esta ocasión, el 
de Pedro I de Aragón y Jaime el Conquistador, idem. 
t.I, p.119.
(136) Del de la calle del Mar sólo sabemos que incluía fi 
guras "pintadas al holio" de "emperadores y archidu 
ques de Austria". El del Portal del Real estaba for 
mado "de dos lindas portaladas: la huna de parte de 
dentro de la ciudad, y la otra por la parte de afue 
ra que sale a la puente, las quales estavan tan —  
bien labradas y trassadas, de madera guamescida de 
telas muy ricamente pintadas (...) con sus altas y 
bien labradas torres con sus almenas, que todas he- 
ran de trassa corintia (••»)" En cada una de las to 
rres habla varias pinturas: San Luis, Cario Magno, 
Carlos V y Felipe II y otros reyes y ninfas. El puen 
te del Real, por donde siguió la comitiva se decoró 
"con la hermossa trassa de barandas questavan bien 
assentadas y puestas de la huna parte y otra a la - 
largaria de dicha puente y trassadas en ellas sus —
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lindas ventanas y frondispicio a la romana, de made 
ra prima, todas guamescidas y cubiertas de murta y 
arrayan verde (...) ramos de naranjeros con las na­
ranjas amarillas y entretejidas limas romanas y si­
dras amarillas (...)". Se construyeron también a am 
bos lados del puente dos torres de madera cubiertas 
también de frutas y vegetación, vid. Gauna, t.I, pp. 
155-157.
(137) P.Gauna, op.cit.. t.I, pp.153-154.
(138) idem.. t.I, p.143*
(139) Para más datos sobre este aspecto vid.. nuestro ar­
tículo "Producción municipal, fiestas y comedia de 
santos. La canonización de San Luís Bertrán en Va­
lencia (1608)" en J.Oleza (ed), Teatro y prácticas 
escénicas II: la comedia, especialmente, pp. 171- 
186.
(140) "tenía de largaría en alto mas de cient pies y otros 
tantos de ancho, de obra corintia perfetissima, ansi 
en lo que toca al edeficio como aun en las pinturas 
en el qual havia rnuchis simas con grandissima propie 
dad y arteficio, con tanta variedad de follages, —  
frutas, escudos y figuras al holio de riquissimos - 
colores (...) Estava repartida esta máquina y her—  
mossa trassa en quadros bien aporpocionados, tres a 
saber: dos a cada parte, los quales por ensima de - 
la primera comissa estrivava íhj sobre las tres ar 
cadas o puertas en que se devidia este gran edifi­
cio, a las quales devidian dos altas y fornidas co­
lumnas corinthias con sus bassas y contra basses, — 
pintadas de hermossicimo y vistosso-jaspe (...)", —
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Gauna, I, p.443. La descripcián completa en pp.443- 
446.
(141) "en medio de ariba se levantaba con mucho arteficio 
y architectura huna torre muy bien proporcionadá y 
ochavada, como hun gambo rio, la qual estava pintada 
(...) con muchas claravoyas y ventanas e interpues­
tas columnas, con que se devidia unas de otras a -
buen compás, las quales se fenescian con sus ménsu­
las con una comissa por lo alto della que la señla 
toda y coronava por lo más alto, siendo lo que se - 
descobrla redondo a modo de un medio globo (...) de 
la qual salía en lo medio una perámide o aguxa muy 
alta con hun globo por fin y remate, y della salla 
una bandera con las armas reales del rey don Pheli- 
pe Tercero (...)", idem.. pp.445-446.
(142) "de trassa corinthia, con dos columnas y dos pilas- 
tres tan bien corinthios de grande architectura, re 
partido este edeficio por ambas partes del dicho —  
portal, dentro y fuera de la ciudad, en dos quadros 
a cada parte, en los quales estavan pintados a lo - 
natural las quatro diossas de los gentiles, cómo —  
fueron: Pallas, Diana, Juno y Venus (...)".Otros —  
dos cuadros figuraban la coronación de Carlos V y - 
la victoria del emperador sobre los turcos. Al paso 
de la reina y comitiva por el arco se dejaron caer 
desde lo alto motes y letrillas, idem.. II, pp.489- 
490.
(143) Se trataba de "nueve Rocas o carros triumpháles (...) 
que son a modo y manera de huna nave [o] otro vaxel 
de alto borde (...) pintado de lindos folages y co­
lores". En lo más alto se colocaba una de las le- -
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tras del nombre de la reinay "sobredorada, de pro­
porción y largaria de siete palmos, y estarán pinta 
das, por su borden, junto a la letra ya sobredicha 
muchas mugares principales cuyos nombres empessaran 
con aquella letra (...)", idem,. I, pp.435-436,
(144) Pere Sanchiz, fuster, Matheu Siudantell, fuster. Cos 
me Punenes, fuster y Sthere Osamia, fuster. Antoni 
Stheve, fuster. Marti Domingues, fuster y Marti de 
Liduenya, pintor, Anthoni Bemich, fuster. Chistofal 
Domingues, fuster. Stheve Ravanals, fuster. Abdon - 
Castanyeda, pintor, Salvador Castelló, pintor. Vid.
S.Carreras Zacarés, Ensayo de una bibliografía de 
libros de fiestas.... op.cit.. t.II, pp.359, 360, - 
362 y 366.
(145) "experts nomenats per los senyors jurats pera veu- 
re y regoneixer los archs triumphals e altres inven 
cions que se han fet pera la entrada dé sa Magestat 
si estaven conforme les trases que aquells donaren 
e lliuraren al temps que feren les obligadons deis 
dits archs triumphals". Estos expertos eran, "Jusep 
Stheve, ymaginari, Joan Sarinyena, pintor, y Pere - 
Navarro, obrer de vila", vid. S.Carrerea Zacarés, - 
op.cit.. t.II, pp.361-362, Juan Zariflena (1545-1634), 
se distinguió por la corrección del dibujo, vigoro­
so colorido y el realismo de sus figuras. Entre sus 
mejores obras se destacan dos cuadros representando
a San Vicente Perrer y San Vicente Mártir, un retra 
to de Jaime el Conquistador y las pinturas murales 
del Salón de Cortes del Reino, de la Diputación de 
Valencia.
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(146) Por ello recibe un pago: "a Joan Sarinyena, pintor 
de la present Ciutat, noranta liures, dotze sous, 
moneda reala de Valencia, per tantea Ha de Haver —  
per lo que Ha pintat y daurat per conte de la pre—  
sent Ciutat per a la vengada de aea Magestats. 
idem.i t»IX^  p.371.
(147) "sien donata y pagata a Gaspar Aguilar y al doctor 
Virués quatrecents reala castellana per lo que Han 
servit a la ciutat (...) en Haver donat peral arcH 
que ae Ha fet en lo Mercat y perala deme's archa Hi£ 
torias y lletres y Haver fet per a les pirámides 0£ 
taves y oherolífiques y Haver donat la invenció de 
les lletres de les Hoques, ques feren ab lletres —  
molt grana, posant lo nom de Margarita en dites Ho­
ques desta manera: una lletra en cada Hoca, y aver 
fet les octaves y altres versos pera dites Roques y 
Haver estats Hiperintendents desde que escornengaren 
los ares fina que se acabaren, vesitant de ordinari 
axí ais pintors com ais fustera", idem., t.II, p.365. 
Prueba de las aficiones literarias de d.Jerónimo es 
su participación como miembro en la Academia de los 
Nocturnos.
(148) Aportamos en nota este documento porque da fe de la 
revisión minuciosa wa que sometió el monarca los —  
trabajos; y porqueosu lectura atenta pone en eviden 
cia algo que comentábamos antes: la mayor libertad 
ornamental de los arcos valencianos de 1599.
"abiendo su magostad visto la rrélación que se le a 
Hecho de los arcos triunfales que se pretenden Ha—  
zer y que uno de mucha ostentación seria bien Hazer 
le en la parte donde está el ospital general le a - 
parescido que los arcos solos sean tres y el prime­
ro y principal en la parte que se le dize el qual -
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se haga conforme a la traza que a mandado hazer a - 
Francisco de Mora... el qual tenga de ancho 110 pies 
y medio de alto otro tanto 7 todas las partes 7 miem 
hros del sean conforme a la dicha taraza 7 en ella ha 
numerado que el arco o pueorta principal tiene de an 
cho treynta pies 7 de alto sesenta 7 los colaterales 
de ancho a veynte 7 de alto a quarenta 7 la planta 
en reí fondo sin las colunas tenga veynte pies.
Encima de las quatro colunas deste arco - 
han quatro figuras de hulto entero que aunque son - 
de orrages no an de ser sino las que parecen mejor - 
al poeta que hiziese el alma del deho arco.
En los dos quadros de sohre las puertas - 
colate orales dehajo de la comisa parincipal an de yr 
dos ystoorias las que meocor pareciesen a el dcho poe 
ta.
En los tres quadros a los lados de las di 
chas quatro figuras en la segunda hoorden del arco - 
an de yr tres ystoorias las que a el dicho mejor pa­
reciese y en el orreberso del arco e otras tantas 7^ 3 
toarias.
El orrebearso del arco no a de tener colunas 
sino pilastras, pero en todo a de ser muy hien la­
brado y‘de buenas comisas y molduras y las colunas 
hasas 7 capiteles 7 pedestales muy hien labrados 7 
proporcionados como la taraza.
En todo este arco no a de aher armas rea­
les ni armas de la villa ni a de tener otro arremate 
que el que muestra la taraza si biniese en paorte que 
juntase alguna casa por ella se pueda dar subida al 
arco o hazer le una escalera o caracol por uno de los 
quatro pilares como en la traza.
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Encima de la comisa ba un fajón que sir- 
be de cocolo de las figuras y pilastras si parecie­
se hazeríe una barandilla de balaustres como ba a - 
un lado de la traza para poner en ella ministriles 
sea como mejor pareciere tiene alto cinco pies»
En todo este arco no a de aber ningún je- 
nero de colores sino que todo él a de ser fingido - 
de mármol blanco muy bien ymitado si en las basas y 
capiteles y otros miembros pareciere aber algún oro 
o color de bronce se hará pero colores ninguno a de 
aber»
Las ystorias ansimismo an de ser finjidas 
las figuras de mármol con alguna poca de diferencia 
del arco o de la misma igualdad como pareciere si - 
ubiese de llenar letras»•• El friso de la comissa 
principal entre las dos colunas del medio ques enci 
ma del arco principal, nes de alto quatro pies y me 
dio»
El otro arco segundo al dicho será en la 
puerta de Guadalajara a de ser conforme en lo más - 
ancho della que beran a ser poco más o menos donde 
estaba la cerca de la Tilla y puerta de Guad ala jara 
a de ser conforme a la traza que del se lleba que — 
tiene de ancho todo el arco sesenta y dos pies y de 
alto setenta y siete hasta la comisata del pedestal 
último»
7 si el lugar donde ba sentado en la plan 
ta general ques en medio de lo más ancho de la puer 
ta de Guadalajara fuese más ancho o más estrecho de 
los sesenta y dos pies en tal caso se crecerá o dijs 
minuya el pitipié del arco.», en proporción.
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En este arco por ser el de en medio de —  
los tres y donde señala la cerca antigua de la Vi-» 
lia se an de poner las armas rreales por rremate... 
y las de la villa a los lados un poco más bajas... 
las quales an de ser de rreliebo finxida de mármol 
y los niños o ángeles que tienen las armas rreales 
7 descubren el pabellón tanbién an de ser de rrelie 
bo.
Las figuras que van a los lados del arco 
uno a cada lado entre las colunas an de ser las que 
pareciere al poeta qque hiziere el alma de este ar­
co, encima destas dos figuras ay dos quadros para - 
la pintura lo que pareciere al dicho y en el rreber 
so deste arco a de aber Otras dos figuras y dos ys- 
torias y no a de aber colunas en él sino pilastras.
El lugar para letra será el friso debaxo 
de la comiza principal y en los pedestales.
En todo este arco no a de aber colores si 
no finjido muy bien todo el mármol blanco y las ys- 
torias lo mismo las basas capiteles en tallas pue­
den ser de oro o color bronce bien finjido o del —  
mismo mármol.
El ancho de la puerta del arco es beynte 
y cinco pies y de alto cinquenta y de fondo sin co­
lunas y pilastras diez y seis pies.
En los techos destós arcos que serán de 
lienzo en rredondo se pintarán artesones con floro­
nes. En el medio y desde la yuposta para abajo has­
ta la altura del pedestal de las colunas se pintarán 
dos ystorias una a cada lado en cada puerta de arco 
que* en este serán dos ystorias y en el grande seys.
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El tercero arco se hará en la parte que - 
en la relación biene elexido ques en la entrada de 
las caballerizas para la plaza de palacio... tiene 
de ancho... quarenta y ocho pies y de alto hasta - 
la comixeta del pedestal... sesenta y ocho. El cía 
ro de arco veynte y quatro pies de ancho y quarenta 
y ocho de alto.
La pintura deste arco a de ser de mármol 
como los demás sin colores no a de llebar rrexnates 
sino un grande epitafio en el qual o se poraán le­
tras o una ystoria y si lleba ystoria en el espacio 
debajo del entre los pedestalillos de las pirámides 
puede llebar el letrero pues será bien grande que - 
puede tomar todo el pedestal a la larga si parecie­
se don han las quatro pirámides poner por rremates 
quatro figuras se ará.
En caíanto a las distancias que hay entre 
el arco del ospital general y el de la puerta de —  
Guadalajara parece a su magestad tanbién buena elex 
ción la de las gradas o lonja de San Pelipe y ansí 
se podrán hazer figuras sobre pedestales y pirámi­
des en los estrenos y otras ynbenciones qoial pareze 
ra bien al poeta.
Entre el arco de la puerta de Guad ala jara 
y el de la entrada de la plaza de palacio es buena 
estancia la plaza de san salbador para hacer otra • 
ynbención de figuras grandes sobre pedestales y pi­
rámides o colunas o otras cosas con que queda dibi- 
dida la entrada un arco y una ynvención hasta la —  
plaza de palazio.
En qoianto a las ystorias y figuras de poe 
sia y letreros que obiesen de aber en todos los ar­
cos y estancias manda su magestad se le enbien pri—
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mero que se escriban, se pinten 7 se esculpan en —  
los arcos - En balencia a ocho de marzo de mili 7 - 
quinientos 7 nobenta 7 nuebe". Para más datos vid,
J .Martí 7 Monsó, Estudios histórico-artísticos rela­
tivos principalmente a Valladolid. Valladolid, s.i., 
1901, pp.277-278.
(14-9) Para un análisis global de estos festejos vid, E.Be 
nito Ruano "Recepción madrileña de la Reina Margará 
ta de Austria" en Anales del Instituto de Estudios 
Madrileños, t,I, 1966, pp,85-96.
(150) Martí 7 Monsó, op.cit., pp.279-281.
(151) El primero de los carros era una representación ale 
górica de la paz, coronada por la Iglesia, con figu 
ras de los siete sacramentos, representados por sie 
te fuentes con otras simbólicas figuras de la Pama 
7 las Virtudes teologales; en el segundo estaba re­
presentada la Villa de Madrid por medio de un cae ti 
lio cuajada de espejos 7 dos árboles genealógicos - 
conteniendo los linajes de España 7 Francia; el ter 
cero, el de la Pama, todo él decorado estaba plaga­
do de adornos, banderas 7 retratos alusivos al tema, 
un cuarto consistía en una galera real, vid. A.Gon­
zález de Ame zúa, Epistolario de Lope de Vega, Ma- - 
drid, RAE, 1935-43, 4 vols.
(152) V.Dixon en "Beatus... nemo. El villano en su rincón, 
las "polianteas" 7 la literatura de emblemas", Cua­
dernos de Filología, III, 1-2, 1981, pp.279-300, ha 
estudiado la influencia de la emblemática sobre el 
teatro de Lope.
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(153) vid», S.Serlio, Tercero y quarto libro de Architec- 
tora» Toledo, 1552, Edición facsímil, Valencia, Al- 
batros, 1977.
(154) J.C.Calvete de Estrella, op»cit«t ff» 16-17 y 21.
(155) vid» H.Coclc, op.cit» , p»167.
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Capítulo 17* PASTO CORTESANO Y TEATRO i 
SUS 7TNCULAOIONES EN EL 
QUINIENTOS.
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/17.1.- DEL TORNEO DRAMÁTICO A LA COMEDIA. CABALLERESCA.
A lo largo de la primera mitad del XVI loe - 
torneos como entretenimiento aristocrático, ya sea en 
espectáculo público (en calles o plazas), ó en privado 
(en patios de palacios, jardines.••), continuaron desa 
rrollándose dramáticamente y su influencia debió ser - 
fundamental en la gestación de la comedia cortesana de 
materia caballeresca. En sus diferentes modalidades,^ 
confornaban un espectáculo cuya espectacularidad funda 
mental radicaba no sólo en la habilidad de los caballe 
ros sino en el vestuario de jinetes y cuadrillas, el — 
paramento de los caballos y la compleja red significa­
tiva de divisas, empresas y motes. Pero hubo todo un — 
tipo que exigía mayor elaboración dramática y esceno­
gráfica y,que heredó la tradición de aquéllos que he­
mos visto comenzar a desarrollarse en el XV.
A la construcción de elementos escenográfi­
cos aludía Prancesillo de Zufíiga en su Crónica burles­
ca del emperador Carlos V. cuando narraba, refiriéndo­
se al bautizo, en Valladolid y en 1527 del príncipe Pe 
lipe: "el serenísimo Emperador tenía concertados tor­
neos y aventuras de la manera que Amadla lo cuenta (muy 
mássfieros y graciosos que en el dicho libro lo cuenta), 
asi que ni antes ni después nunca tales fiestas se hi­
cieran ni se harán". Los preparativos se vieron inte­
rrumpidos por la noticia del saco de Boma: "... hobo - 
dello tanto pesar e hizo tanto sentimiento, que otro — 
día que las aventuras se comenzaron, y así mismo los —
Vallado- 
lid. 1527
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torneos, los mando cesar; 7 derribar los tablados 7 cas
tlllos, 7 asimismo los palenques 7 otros edificios que
para dichas fiestas se hablan hecho, en que se hablan
(2)¿astado gran suma de dinero". 7 En la misma ciudad 7 
en 1544, la nobleza, capitaneada por el Almirante de - 
Castilla d.Luís Enriques (el mismo a CU70 servido es­
taba en 1565 Damas!o de Balboa, autor de las letras de 
los arcos can que se recibió en la misma ciudad a Isa­
bel de Talóla en 1565), ofrecía un torneo al principe 
Felipe 7 a su mujer Haría de Portugal. D* M& 7 sus da­
mas asisten desde las ventanas, la nobleza desde los ca 
dahalsos con doseles 7 brocados, que cercan la correde 
ra. Hace su entrada un enano sobre una "7cliria" de sie­
te cabezas 7 alas de raso verde "pintada al natural 7 
echando fuego por todas las bocas", que se dirige, co­
mo en los momos-torneos del oondestable Miguel Lucas - 
de Iranzo, a la puerta de palacio llevando a la prince 
sa la carta de desafio, que es planteada en términos - 
mitológicos, reuniendo asi, como lo harán más tarde —  
las comedias cortesanas de la época de Felipe III, la 
mitología pagana 7 la caballería. Tras la "ydria", 
tres salvajes sobre caballos disfrazados de leones, pa 
jes, músicos 7 los caballeros 7 carros con diferentes 
personajes, destacando el del Almirante, tirado por —  
cuatro caballos blancos disfrazados de unicornios. Es­
te carro, cubierto de brocado de oro, transportaba a - 
tres musas 7 a cuatro sátiros en las esquinas (¿perso­
najes vivos?). ^  En recompensa por su habilidad les - 
será permitido a los caballeros la entrada a la segun­
da parte del espectáculo: el sarao.
7a un año antes, en 154-3, un torneo semejan­
te habla tenido lugar en Salamanca, ofrecido por la no
Tallado- 
lid.1544
Salamanca
15437
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bleza a d* María, y para el cual se había construido un 
castillo al final de un palenque guardado por gigantes 
y repleto de cohetes, la ouadrllla atacanté hizo su en 
trada en la plaza, ante las ventanas de palacio, donde 
estaban los príncipes, acompañada de una "sierpe" que 
lanzaba fuego y de cuyo interior salieron doce caballa 
ros a tornear con otros que salieran a su vez del inte 
rior del castillo. El relator señala la satisfacción -
de los príncipes y en especial de la "princesa nuestra
ra (5)S—  que gustó más deste regocijo que otro alguno". '
7 realmente el tema caballeresco habla arral 
gado en los gustos de la nobleza. En estas mismas fies^  
tas de Salamanca, llega a impregnar incluso alguna cana 
tracción efímera. Nos referimos en concreto a uno de - 
los arcos, construido a modo de paso para la ocasión: 
"sobre lo redando dól, por encima de la clave estaua - 
echo un corredor abierto por encima can tres ventanas 
que salían sobre lo hueco del arco haqia la plaga.En - 
la una de ellas asomado un gayán armado cuyo nombre era 
Bellón que daba grandes voces a otro gigante llamado - 
Bradamante...". El relator denomina a la breve repre­
sentación en verso que tiene lugar entre ambos "colo­
quio": Bellón avisa a Bradamant.e -que duerme- de la - 
llegada de un peligro. Bradamante afirma, nó temer na­
da pues las puertas del arco están cerradas por encan­
tamiento y guardadas por tres culebras y sólo se abri­
rán ante la más alta princesa de los mortales, ramplón 
dose así el encantamiento. Bellón avisa de que llega - 
una princesa y manda salir a las sierpes para que com­
batan hasta que se rompa el encantamiento. Se baten —  
las tres sierpes contra un dragón que representa a la 
fe cristiana, tras lo cual princesa y comitiva traspa-
Un colo­
quio ca­
ballero s- 
oo.. ♦
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san el umbral del arco*
En 1554 el conde de Benavente, D. Antonio Alón 
so Pimentel, personaje estrechamente ligado al princi- 
pe Felipe, futuro Felipe II, festejaba a éste y a - 
su hijo, el principe Carlos con un torneo en el patio 
de su castillo de la villa de Benavente. El tablado pa 
ra principes y nobleza se ubicó a un lado del patio*
Más de cuarenta hachas y " otras maneras de lumbres" —  
iluminaban este escenario ya que el torneo tuvo lugar 
de noche, tras la cena* Cada cuadrilla de caballeros — 
era acompasada por una invención, -como en 1544- : can 
la primera iba un cuartago disfrazado de elefante y s_o 
bre él un indio, y detrás "un castillo grande y muy —  
bien hecho, cuajado de cohetes, con unos manos grandes 
por bases de los pilares"; oan la segunda "otro casti­
llo que iba so los hombros de unos salvajes graciosa— . 
mente hechos, con una sierpe"; con la tercera otro cas 
tillo, oan tres grifos enargollados con sus cadenas, - 
"jf representado lo que era esta invención, despidieron 
de si los grifos un brauoso fuego por su parte y el —  
castillo por la suya"; con la cuarta,aparecía una in­
vención "a manera de tabernáculo de oera verde labrada" 
sobre él una doncella sentada con una espada en la ma­
no, llevado todo por hambres vestidos de salvajes, y - 
una águila delante "aleando"; otra invención consistió 
en una galera con sus aventureros; finalmente una don­
cella en un ataád quejándose del dios de amor que la — 
seguía en efigie sobre un caballo y fue arrebatado por 
un cordel "artificiosamente hecho", quemándose, como -
/o\
el resto de las invenciones, pero esta vez en el aire.
La técnica escenográfica: utilización de los 
carros como soporte de personajes es la tradicional en
Benaven- 
te* 1544
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el fasto medí eral» Tradicionales son también machos de 
los elementos escenográficos: castillos, águilas, la — 
galera con sus aventureros tan explotada desde los ori 
genes del fasto, y que, aplicada aquí a un torneo, re­
cuerda además los momos portugueses de 1500, y alguna 
composición . dramática de Gil Vicente (por ejemplo, la 
Nao d'Amores. *.) o la Farsa de las galeras de Sant Joan 
del valenciano luis Milán*
lo que más nos interesa destacar, sin embar­
go, es algo que se apunta al menos en dos de las inven 
ciones: su carácter de representación breve* MY repre­
sentando lo que era esta invención1*, dice explícitamen 
te una de ellas, -la del castillo y los grifos enargo- 
llados— • Y es muy posible que esta invención tuviese 
un significado relacionado con temas caballerescos* la 
otra, representa un tema muy del gusto cortesano: la - 
muerte por amor, y el relator se refiere en este caso 
a las quejas que profiere la doncella*
Es interesante porque aunque se tratase de - 
textos breves, en prosa o verso, recitados por alguno 
de loa personajes que acampanaban las invenciones con 
el fin de explicar su significado (sin ni siquiera es­
tablecer diálogo), dan fe de la preparación de un tex­
to* ludamos que en una fiesta de este tipo los textos 
se improvisasen*
Representaciones, pues, seguramente muy bre­
ves, como la del coloquio de Bellón y Sradamante, pero 
ligadas Íntimamente al fasto cortesano y a sus temas - 
característicos•
Pero volvamos a los torneos basados en haza­
ñas caballerescas• En 1549, María de Austria (1505—  
1558), reina de Hungría, hija de Felipe el hernioso y -
Juana la loca, obsequiaba con un torneo en Bina a su sobri­
no Felipe II 7 a su hermano, el emperador Carlos V, "imitan
(9) “do libros de Amadis"' ' por los que, al parecer, la familia
sentía una especial debilidad» Cha noche tras el consabido 
sarao, alguien entrega una carta al emperador, la cual es - 
leída en voz alta,7 dice más o menos así: a la "Galilea Bel 
gica", junto a la villa de Bins, se ha venido a recoger un 
encantador, enemigo de la caballería, llamado Norabroch, —  
que ha cometido grandes males secuestrando caballeros 7 no­
bles de esa provincia de S.M. Norabroch habita el "castillo 
tenebroso", llamado así por estar cubierto de una espesa nu 
be» Para llegar allí los esforzados caballeros deberán atra 
vesar diferentes pasos: la isla venturosa, la torre peligro 
sa 7 el paso afortunado» La carta finaliza estableciendo la 
rígida normativa por la que se habrán de regir los caballe­
ros en un torneo que durará dos días 7 acabará dirimiendo - 
el príncipe» £1 público asistirá una vez más desde las ven­
tanas de Palacio.
Escenográficamente, hay algo que recuerda el reci 
bimiento hecho en Salamanca (1343) a la infanta María» Nos 
referimos al paso de la "torre peligrosa", construido a ma­
nera de arco, can unas puertas que se abrían 7 cerraban el 
paso de los caballeros, 7 rematado todo con personajes vi­
vos encima del arco»
Todos estos espectáculos siguen explotando la iden 
tiílcaoión entre espacio real 7 espacio escénico que habla­
mos definido como característica de los fastos 7 representa 
cienes medievales: el torneo dramático de Bins asume como - 
marco escénico un espacio real al aire libre, un área acota 
da de un parque, a la que se superpondrá la escenografía —  
efímera de cada "paso" 7 que integrará como espacio escéni­
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co el propio rio. Espacio escénico que se prolonga al máxi 
mo, buscando una indeterminación, una falta de identidad, 
que facilite esa continuidad entre espacio real y ficticio, 
entre vida y representación, tan característica de muchos 
de los espectáculos cortesanos ya estudiados» Como aque- - 
líos celebrados en la corte del Condestable Miguel Lucas - 
de Iranzo, que se prolongaban más allá del espacio de la - 
sala, integrando en la representación calles y plazas de - 
la ciudad o el propio patio del palacio»
La utilización de un río como parte integrante - 
del espado escénico de la representación se llevará a ca­
bo en algunas puestas en escena de comedias cortesanas ca­
ballerescas posteriores* El premio de la hermosura (1614) 
de Lope o El Caballero del Sol (1617) de Luis Vélez de Cue 
vara»
Se configura como muy del gusto cortesano no só­
lo el disfraz de caballos en animales míticos y exóticos, 
sino también la mi ama transformación de las barcas, como - 
en este caso, cuando aparecen como parte integrante de un 
entretenimiento como es el torneo» Aquí: "una estraña bar­
ca hecha a forma de dragón". Asi serán utilizadas en Bayo­
na en las fiestas can motivo de la visita de Isabel de Va-
lois» Y a finales de siglo, en Valencia, tendrá lugar
(12)una justa naval que utilizará estos mismos elementos»'
La tendencia además se acentúa ante el interés que despier 
tan a lo largo del siglo espectáculos o orno las naumaquias» 
Un simulacro naval tendrá lugar, por ejemplo, durante los 
festejos por el recibimiento hecho en Madrid en 1570 a —  
Ana de Austria.
Por último, como constatábamos en 1544 para el - 
torneo ofrecido por el Conde de Benavente al principe Feli
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pe, aquí es evidente la necesidad de la preparación —  
previa de algunos textos, no sólo paira los letreros co 
locados en cada paso, sino es posible que también para 
los personajes que van dando vía libre a los caballe­
ros.
Un torneo muy similar al de Bins en sus plan 
teamientos pudo haberse realizado en Valencia en la —  
corte del duque de Calabria, quizá en 1533* la semejan 
za no es temática, sino de concepción; es decir, no se 
trata de carros con diferentes escenas, acompañando a 
las cuadrillas, ni de introducciones que, narradas por 
un personaje, informan a los espectadores de los su— - 
puestos antecedentes que han conducido al combate que 
van a contemplar» Bu este caso, hay como en el torneo 
de Bins de 1548, una acción única que coordina las di­
ferentes escenas/pasos que habrán de recorrer todos —  
los caballeros para alcanzar el objetivo final» B1 —
planteamiento del torneo aparece en la jornada III de
(14)El Cortesano, de luis Milán: un rey de armas pide
licencia para publicar un cartel en nombre de Hiraflor 
de Milán (el propio d»Luls), favorecido de Cupido —  
puesto que ha conseguido beber de las tres fuentes del 
Monte Ida (la de Policena, la de Casandra y la de Ele­
na), tras vencer a los tres feroces caballeros que las 
defendían (Aquilea, Corebbo, Páris), por lo que fue —  
conducido ante Venus y su hijo» Miraflor, por orden de 
Cupido, desafia a los "desamoradas valencianos" a un — 
"torneo de pie a tres golpes de pica y cinco de espada", 
"de hoy en un mes en la plaza mayor, dicha del Mercado 
(•»•) y el combatir será sobre el Monte Ida que allí - 
verels y al subir me hallareis a mi primero defendiendo 
que no beban del agua de la fuente que yo guardaré, y
Valencia
¿1535?
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el que mejor lo hiciere que yo tenga libertad de pasar 
adelante, si querrán probarse con Achiles y Corebbo y 
Páris, que alli estaran guardando sus fuentes que no - 
beban del agua dellas, y el que pudiere pasar y vencer 
todos estos caballeros, y llegáre al Palacio real del 
dios d'amor, que alli verán su madre, la diosa Venus, 
le alcanzará perdón que no está en desgracia de su hi­
jo Cupido, y daránle un anillo nombrado el venturoso, 
con un letrero en tomo dél que dirá:
Quien anillo llevará del amor,
(15)será anillo de su dedo servidor1
Aquí también como en Bins, se utiliza como - 
elemento escenográfico, la peña o montaña (tan frecuen 
tada después por la escenografía de la comedia barroca), 
al alcanzar la cima de la cual se dará fin a la aventu 
ra. Y de nuevo comprobamos la trabazón entre la mate­
ria caballeresca y la mitológica, tan cara a los tor­
neos.
Por fin, en 1570 y en Burgos, la reina Ana - 
de Austria asiste a un torneo que si no era ya una co­
media caballeresca, estaba muy cerca de serlo. El cro­
nista, de hecho, la llama "comedia" Shergold, sin 
embargo, pone reparos en considerarla corno tal: "Pes­
pito the use of the tena comedia, however, and the —  
amount of dialogue spoken, the performance was not de­
signad as a play, but as the introduction to a —  
tournament...", para pasar a compararla en seguida, —  
"with another, wich took place at Alcalá de los Gazu—  
les in 1571" y que representaba la captura de Moctezu­
ma por Cortés, fiesta ofrecida por la villa con motivo 
de la visita de los duques de Alcalá y del marqués de
...y una 
comedia - 
oaballe—  
resca.
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Tarifa»
En primer lugar, el hecho de que la representa­
ción preceda a un torneo no es impedimento para considerar 
la como una comedia, antes es posiblemente indicativo de - 
una concepción cortesana que liga la representación a una 
circunstancia concreta y al fasto que se deriva de ella» 
Alguna comedla primitiva, como Las suertes trocadas y Tor­
neo venturoso» del canónigo Tárrega, anterior a 1389, acaba 
ba en torneo» Todo en ella, desde la falta de articulación 
del conjunto textual en tomo a una acción vertebrada, pa­
sando por el énfasis en los momentos espectaculares, y lie 
gando a la inclusión de escenas cómicas afuncianales, apun 
ta a exigir un análisis como ampliación del modelo de dra­
ma-fasto» El Prado de Valencia» del mismo autor, considera 
da como la obra que introduce la fórmula básica de la come 
día barroca (datada en 1389), incluye, en su jomada ni,
un bando de torneo y en la II la descripción de unas cañas
(17)con las galas de los participantes» 7 Y en torneo acaban 
también otras obras de los valencianos: La enemiga favora­
ble (anterior a 1599), del mismo Tárrega, La suerte sin es­
peranza de Gaspar Aguilar, El desengaño dichoso, del pri­
mer Guillón de Castro»»» Ya bastantes años antes, Joan Fer­
nández de Heredia, autor de origen noble (era señor de An- 
dilla) utilizaba este recurso para dar fin a su Visita» —  
pieza escrita para festejar las bodas de la reina Germana 
de Foix con el marqués de Brandenburgo: un rey de armas en
traba anunciando un torneo que es muy posible que tuviese
(18)lugar en la realidad»
Las representaciones ligadas a otras ceremonias 
o espectáculos festivos están además bien documentadas: por 
ejemplo, comedias representadas oon motivo de la celebra­
ción de una boda, que finalizan a su vez en boda y desde -
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las cuales se anímela un banquete que tiene lugar posterior
mente, identificando banquete real 7 banquete fictiol o, co
(19) ””mo ocurre en la Comedia pastoril anónima,' 'No hay que ol 
vidar que nos encontramos con obras cortesanas muy ligadas 
todavía a su circunstancia.
No seria de extrañar, por otro lado, que se tra­
tase de una comedia de tema caballeresco, cuando el
género parece haber gozado en estos años o en los inmedia­
tos de oierto prestigio, del que son buena muestra dos co­
medlas de Rey de Artieda (nacido en 1544 o 1 5 4 9 hoy - 
perdidas, pero cuyo titulo, oreemos, es bastante ilustrati 
vo de su contenido temático: el Amadla y Los encantos de - 
Merlin. El mismo Cervantes cultivará el tema caballeresco 
en alguna de sus comedias aparentemente más primitivas: La 
casa de los celos y El laberinto de amor. El argumento de 
la primera tiene sus orígenes en las fábulas de Boiardo y 
Ariosto, mientras la segunda tiene unas fuentes más varia­
das, ya que situaciones semejantes a la narrada por Cervan 
tes (la falsa acusación de la dama por un amante y su de­
fensa por un eventual paladín) se encuentran en el romance
ro, la novela y el teatro del último cuarto del X7I, según
(21)observaba Cannavagio. Por nuestra parte, observamos —  
que situaciones similares se plantean también en algunos - 
desafíos de torneos: damas en apuros interrumpen una fies­
ta en busca de caballeros voluntarios que acudan a un tor—
(22)neo que las libere de sus problemas*'
Por otro lado el tema caballeresco no era ajeno 
a las representaciones teatrales: ahí estaban el Amadís y 
el Lom Duardos de Gil Vicente, ambos escritos en castella­
no, Y a la representación del Lom Duardos, además, es posi
(23) ""ble que asistiese Carlos V.' Las mismas Aquilana y Ja­
cinta de Torres Naharro, representan, como señalaba Craw—
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(24)ford una incursión del autor en el tema caballeresco*
En todo caso, 7 siempre dentro de los limites — • 
que estableoe el hecho de que se haya conservado la rela­
ción 7 no el texto, no nos parece que se puedan comparar - 
el espectáculo de Burgos de 1570 7 el de Alcalá de los Ga- 
zules de 1571* Si el relator del de Burgos denomina al su- 
70 "comedia", el de Alcalá se refiere a su vez al suyo co­
mo "máscara a caballo", 7 es que éste último ni siquiera - 
acaba en torneo, sino que es más bien una escaramuza* Pero 
es que además, 7 como el mismo Shergold apunta, la canti­
dad de diálogo parece haber sido considerable en 1570, —
mientras el interés en 1571 podría haber residido más en - 
el disfraz 7 en el juego mimado* En 1570 un galeón, dos ga 
leras 7 una fragata sobre ruedas irrumpen en la plaza de - 
la ciudad de Burgos en donde ha de llevarse a cabo la re­
presentación 7 que figura ser el mar: en ellas vienen los 
caballeros romanos* Se sitúan ante el escenario en semiclr 
culo 7 descargan su artillería* Tras ellos saldrá al esce­
nario el personaje que recita el prólogo. Pero veamos la - 
descripción del relator:
"Era la traqa e invención de la fiesta de aquel 
dia representar una parte de Amadls de Gaula (••*) 
7 aviando primero entrado un truhán muy bien ves* 
tido que deelarava el propósito de la representa 
ción con un romance 2007 bien compuesto, estos ro 
manos pidieron al re7 Lisuarte 7 a sus consejeros, 
el re7 Arbán de Borgalés 7 don Grumedán, a la in 
fanta Oriana para el emperador Patín su señor, 7 
en el cótorgarla Licuarte en contradicción de ea • 
tos privados 7 en el cumplir su palabra con la - 
severidad 7 firmeza que aquel libro pinta tener 
este personage, 7 en el rehusar Oriana este casa 
miento 7 en los consuelos 7 esperanzas que Mabi- 
lia 7 otros personages le davan, 7 en otros gra-
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oíos os entremeses que en la comedia aria, passa-
ran muy buenas cosas, al fin de las quales, casi
por fuerga embarcaron en el galeón a Oriana, y -
ariendo algado las áncoras y partido de la ciu—
dad, descubrieron la armada de las ocho galeras
(25)que se dezian de la Insula firme..*".
7 se entabló la batalla, finalizando asi la re­
presentación.
En 1571, desde luego, no parecen haber interveni 
do tantos personajes en los diálogos. Dice el relator!
"Entró un truhán cantando en rerso la prisión de 
Monte zuma de cuya representación era la máscara 
que se hazla; estaban mas de dozlentos onbres en 
camisados y tocados como yndios en el rincón de 
la plaza de palagio, donde estaba una tienda muy 
pintada que representaba la casa de Monte zuma, y 
el dentro con sus oaziques coronados. Alli llegó 
un embajador de parte del Capitán General don - 
Hernando Cortés, y sobre muchas demandas y res­
puestas, vino con ocho caballos y algunos solda­
dos, y salió gran moltitud de yndios con Montezu 
ma y sus oaziques, retrayéndose unas vezes los - 
yndios,y otras los christianos can gran grita y 
alarido de los yhdlos, hasta que algunos de los 
christianos dispararon el artillería, cuyo fuego 
puso tanto temor en los yndios, que se desbarata 
ron, y fue preso Hontezuma, y subiéronle a las - 
ancas del caballo del marqués y asi andubieron - 
dando carreras delante de palagio veynte de caba 
lio con hachas en las manos y bestidos de muy —  
buena máscara, y asi se acabó la fiesta a las on
(26S~ze, y se entraron sus Escelenoias a zenar. '
368
Fasto con una mínima acción dramatizada (centrada en
el momento de la entrevista de Moctezuma y el embajador), pero
no una comedia. Recuerda de hecho todavía, el momo burlesco de
Mahoma representado en la corte del Condestable Miguel Lucas de
Iraazo, o aquella representación de la coronación de los reyes
(27)Católicos de 1492, en Gerona*v '
Un tratamiento del espacio esoónioo, el del Amadla. - 
que hunde sus ralees en la tradición medieval del fasto, que se 
desborda fuera del escenario y acota una área de la plaza*. .Pe­
ro es otro el aspecto que queremos destacar de la puesta en es­
cena, el de la utilización de la perspectiva en la decoración - 
del escenario, que representa la ciudad de Londres:
"*** un perfecto edificio, el qual representaos la —
pintura de una muy perfecta ciudad, puesta en muy bue
na perspectiua, en las calles, casas y plaga, y venta
ñas tan bien repartidas, que aunque era el sitio breue,
se remediaua este inconveniente, con la subtileza, tra
ga, y buen Ingenio del architecto y pintor* A la una
parte se veian sus compartimentos, y en ellos las —
tiendas de oficios mechánicos* Y a la otra parte los
templos y yglesias, con sus torres y capiteles; y en
lo más alto su reloz, que daua a todo el edificio muy
(28)gran lustre, y claridad de lo que era.nV '
(29)Shergoldv ' se inclina a pensar que el re­
lator se refiere a un decorado "merely painted with correct pers 
pective effeets on a two-dimensional sheet of canvas”* Es posi­
ble* Pero también podría tratarse de un decorado a la italiana 
en tres dimensiones* En caso de que asi fuese serla una noticia 
de excepoión, pues no hay pruebas de la utilización de este ti­
po de puesta en escena en España en fechas tan tempranas* Y es 
que quizá el tarto se presta a una doble lectura: la "hreuedad 
del sitio" puede aludir al espacio en el que se representa, de­
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lante del lienzo pintado, o puede introducir una noción de espa 
oialidad, de tridimenaionalidad en el propio decorado, en el - 
"edificio19 que está describiendo el relator; la alusión al "buen 
ingenio del architeato" y no sólo del pintor podría abonar esta 
tridimensionalidad, o podría llevar a una división del trabajo 
que no tendría por qué implicar tridimensión; el arquitecto ba 
hecho la traza, el dibujo, y el pintor la ha coloreado. Y ¿a —  
qué se refiere cuando menciona los "compartimentos"? ¿quizá a - 
la división del espacio en bloques laterales en definición?. Fi 
nalmente, el reloj se sitúa según la descripción en lo más alto 
del edificio, probablemente, en el vértice del triángulo que - 
crea la perspectiva; ¿implica también esta noción de altura la 
inclinación hacia arriba del plano del suelo donde se ubica el 
deoorado, más alto por lo tanto en su vértice, como ocurría en 
la puesta en escena italiana?.
En dos o en tres dimensiones, lo que sí es cierto es 
que la concepción como espado imaginario del "edificio" recuer 
da a la descripción que de la escena cómica hacían Ser lio, y —  
sus seguidores:
"...Camicarum antea Scenarum dispositlanes patefacie- 
zdus: in quibus priuata aedificia, ut civium, causidi- 
corum, negociantium, parasitorum, e huiusce ordinis - 
conditlGüisque personarum extruentur. "
Y nos recuerda, sobre todo, la descripción que hacía 
Calvete de Estrella de la escenografía de una de las comedias - 
ofrecidas en Milán, en 1548, por Ferrante Gonzaga al príncipe - 
Felipe: en ella, como tendremos oportunidad de comprobar en pá­
ginas posteriores, el relator se refería también a una plaza, - 
casas y templos, tiendas de ofioios, e incluso a un reloj.
Hay algo más en estas fiestas de 1570 que nos llama - 
la atención: la iluminación: de la plaza, señalada como cosa -
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ÜSi
- Escena cómica

- Escena satírica
"curiosa" por el relator: "tenia la cerca que en la plaga mayor 
estaba, en todas sus almenas unas lámparas artificiales, cubier 
tas por la haz que a palacio miraba can unas ¿randas redamas —  
llenas de agua, por las guales despedían las luzes can tan gran 
resplandor y rayos, que verdaderamente parecían embiados del —  
sol natural*Sistema éste, el de anteponer a la fuente de 
iluminación recipientes de vidrio repletos de liquido, recomen­
dado por los escenógrafos italianos pues evitaba que las luoes 
que provenían de los decorados y del esoenario, deslumbrasen al 
público* Asi Serlio, tras indicar la manera de teñir el agua pa 
ra lograr efectos de luz color celeste, rubí o topacio, utili­
zando incluso vino blanco o tinto para ello, añade:
"Ma (senza dubio alcuno) l'acqua pura paseata peí —
feltro, contrafará li diamanti* Puré, per farli, sará
necessario adoperare alcune forme in punta et in tavo
la, et alia fomace de i vetri fare delle bocoie che
(32)prendano tal forma, e que lie impire d'aoqua*"
La alusión del relator al recipiente como "redama" - 
(vasija de vidrio ancha en su fondo que va angostándose hacia - 
la boca), se aproxima, pues, bastante a la recomendación de Ser 
lio.
Más tarde Leone de'Sanmi en sus Quattro dialoghi in - 
materia di rappre sentazioni soeniche (1556) incidirá en este a¿ 
pecto escenográfico:
MASSIMTATTOs Or di teñe, di grazia, per qual cagione questi vos-
tri lumi sano, per lo piu, can transparenti vetri
et con varii colorí adombrati?
VERIDICO: Questa fu invenzione di coloro che conobbero quello
a che molti non awertiscono, cio& che il lume, il 
quale brillante percote ne gl'occhi, offende troppo 
estremamente chi di continovo ha da mirarlo* Biso¿ 
nando dunque alio spettatore fissar sempre gl'occhi 
su per la scena, a mirar, ora in questa parte di -
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que lia, et ora nell'altra, 1 vari*i successi, 
fu provisto con questa invenoiane di no'l —  
lasciar offendere, velando i lumi con quella 
vaghezza che ben vedete."
Claro que, estos tratadistas y aún otros de 
sus contemporáneos, se referían a la iluminación desde 
el escenario, recurso que no nos consta que fuese uti­
lizado en la representación de Amadle de 1570.
En alguna ocasión, sin embargo, debió utili­
zarse la iluminación desde el escenario. TJna de las —  
primeras piezas de Lope de Vega, si no la primera, Los 
hechos de Garoilaso y el moro Tarfe. anterior a 1583, 
incluye esta acotación escenográfica:
"Descúbrese un lienzo, y hase de ver en el — 
vestuario una ciudad con sus torres llenas - 
de velas y luminarias, con música de trompe—
w
tas y campanas.
No es que la puesta en escena de esta come­
dia siga a pies puntillas los modelos italianos, según 
vimos ya antes. Lo que nos parece, sin embargo, es 
que Lope está adaptando a las necesidades de un patio 
o porral, un tipo de puesta en escena a la italiana.
La representación del Amadis de 1570 plantea, 
en todo caso, el problema de una posible repercusión - 
de la escenografía italiana en España, ya en la época 
de Felipe U. Dada la importancia teórica de este as­
pecto, tendremos que retomarlo más adelante.
De momento, pero, habría que dar el suficien 
te relieve a esta linea de evolución que, a partir de
Los oríge­
nes de la 
comedia ca­
balleresca
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espectáculos de marcado sello cortesano, como son los tor­
neos, asi como de esas introducciones que poseen en si mis 
mas el germen de una acción, en principio sólo narrada (co 
mo la de Salamanca, 1543), y también de esas escenas repre 
sentadas por los personajes vivos que acompañan sobre ca­
rros a las cuadrillas de caballeros (Benavente, 1554) lleva 
a cristalizar a mediados de siglo en auténticas representa 
ciones breves dialogadas, como la de Bradamante 7 Bellón, 
a la que significativamente se refiere el relator como "co 
loquio". Es en esta linea de evolución donde hay que si- -
tuar el drama-fasto de Luis Milán, la Parsa de les galeres
(35) -----------  -----de la Religión de Sanct Joan,
7 en esta línea vale la pena notar no sólo que - 
los torneos van arrancando temas a la literatura caballerea 
ca ' (la insistencia sobre los libros de Amadls es una - 
prueba), sino sobre todo que van creando con ello la posi­
bilidad de desarrollar estos temas dramáticamente, hasta - 
convertirlos en "comedias*, como creemos es el caso de la 
representación de 1570, que vendría a representar asi uno 
de los escasos testigos sobrevivientes de los orígenes de 
un género dramático barroco, el de la comedia caballeresca, 
engendrada en el marco del fasto cortesano, 7 que recogerá 
una de sus características básicas: el gusto por la espec- 
tacularldad visual» A esta evolución debió contribuir tam­
bién el hecho de que el tema caballeresco invadiese otros 
terrenos del fasto, como la mascarada, que dilula el aspee 
to del combate en favor del disfraz y de la "invención". Y 
debió también influir el hecho de que torneos como el de - 
Bins o Valencia se planteasen, ya no corno escenas sueltas 
sobre carros, desligadas entre si, sino como una única ac­
ción. A partir de aquí sólo hacia falta enriquecerla y dar 
mayor relevancia al diálogo.
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Esto no quiere decir probablemente que en esta - 
linea de evolución unos espectáculos sustituyan en el tiem 
po a otros* Los simples juegos de destreza militar conti­
nuarán practicándose, como comentábamos al principio de es 
te apartado, en el X7I y aún en el XVII. Asi la sortija —
que en 1590 tuvo lugar ante la presencia de Pelipe II, or*
(37)ganizada por la nobleza* 7 Pero también los torneos acom 
pañados de carros, a veces con elementos escenográficos, y 
personajes disfrazados, como el que tuvo lugar en Vallado* 
lid en 1590 organizado por el Marqués de C amar asa: una de 
las invenciones, la de Liego Sarmiento, consistía en un ca 
rro triunfal adornado en sus cuatro esquinas de otras tan* 
tas pirámides, por las cuales trepaban pámpanos y sarmien­
tos que hacían alusión a su apellido* Era tirado por cua­
tro caballos y guiado por dos cocheros que representaban * 
ser al rey Midas y al sátiro Marsias. Sobre el carro, entre 
otros, Baco, la ninfa Erlgone y tres músicos cantando un * 
romance con la declaración de la fábula que se representa­
ba, Tras el carro, Sileno, ayo de Baco, que por orden de - 
éste servia a D.Liego en la sortija. Por tanto, toda­
vía son éstas escenas sobre carros, en las que un persona­
je recita un texto explicando su significado, corno en el - 
torneo, citado, en Benavente (1554)*
El marco escénico de estos espectáculos/torneos 
sigue siendo, pues, corno en la Edad Media, un lugar espe­
cifico de la ciudad o, en un ámbito más restringido, un * 
patio o un jardín* Continúan utilizándose para el público 
las ventanas de los palacios y/o tablados para los grandes 
señores, los cuales rodeaban el área donde debía desarro­
llarse el espeotáculo.
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Escenográficamente, existen varias solucio­
nes: o disponen de un elemento escenográfico tínico y - 
fijo que se integra en el torneo (el castillo al final 
del palenque, 1543), o se utilizan los tradicionales - 
carros, que desfilan o hacen su entrada sucesivamente, 
acompasando a las cuadrillas de combatientes, pero que 
no suelen integrarse en el torneo, sino que se plantean 
más bien como una cadena de escenas sueltas, previas - 
al combate, en un espacio escénico neutro (Benavente, 
1554); o, finalmente, y en aquéllos más evolucionados 
dramáticamente, se integra la escenografía en el tor­
neo, configurando diferentes hitos o pasos en el reco­
rrido de los caballeros, como una especie de escenario 
múltiple simultáneo (asi en Bina y Valencia) que expío 
ta elementos de gran arraigo en el fasto (naves, peñas, 
fuentes, o arcos triunfales. *•)
IV.2.- MASCARAS Y TEATRO
Otro espectáculo, heredero esta vez de los - 
antiguos momos, que alcanzó un probado éxito en el XVI 
y en el XVH, fue el de las máscaras o mascaradas, ba­
sadas en el disfraz y, como la palabra indica, en la - 
máscara* A veces consistían en simples bailes o desfi­
les* Otras se acompañaban de suntuosa escenografía*
Este último es el caso de la máscara organi­
zada en 1564 en el Alcázar de Madrid por las damas de
(*Q)
la princesa Juana y de la reina Isabel de Valois*
Las damas se distribuyeron en dos bandos* La 
Reina y siete damas de una parte, y la Princesa y otras 
tantas de la otra; "el preoio fue un escritorio que —  
ualia mili y quinientos ducados, por parte de la Reina; 
y la princesa puso una arquita, que costó dos mili y - 
quinientos, llena de guantes, gorgueras y lienqos, de
Solucio­
nes es—  
cenográ- 
ficas —  
del tor­
neo*
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cadenetas y muchos perfumes..." Cada cuadrilla, con disfra 
cea, máscaras, músicas, bailes y en ocasiones escenografía, 
representaba, en diferentes cámaras, una invención. £1 jue 
go parece haber consistido en lo siguiente: la princesa t£ 
nía que adivinar quién de entre las damas disfrazadas y en 
mascaradas era la reina, y asimismo la reina con la cuadri 
lia de la princesa.
A pesar de la extensión del texto creemos que va 
le la pena detenerse en él, pues aunque es citado en oca—  
siones, sólo una lectura de primera mano puede dar idea de 
la complicación escenográfica a que podían llegar estos —  
"juegos de damas", como los llamaba Cabrera de Córdoba, —  
asi como ilustramos sobre los temas preferidos por los —  
guatos cortesanos:
"LA PRINCESA
Sacó la primera inbengián desta manera: ocho por 
tugueses, comendadores de la Orden de Chrlsto, mui uien —  
aderezados con capugas y barretes y puntas de oro; estaban 
debaxo de unas cortinas y un cielo de tela de plata carme­
sí quatro damas y quatro mogas de cámara, uestidas a la —  
portuguesa y con cántaras en la cauega llenas de flores, y 
en entrando la reina y sus damas comengaran a tañer y can­
tar follas portuguesas, y andaban por junto las del juego, 
que parecia muy bien. No agertó la Reyna.
LA REINA
La primera inuención de la Reina fue un entrete­
jido de iedra, a manera de pared, cosa muy hermosa de ver. 
Estaban en este entretexido ocho salbajes, y detrás dellos 
estaban otras ocho ninfas, muy rricamente uestidas, y te­
nían asidos a los salbajes con ocho cadenas por las gargan 
tas, y era cossa muy hexmosa de ver. Entró la pringosa y -
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damas, y después de haber hecho muchas diligencias, no acer 
tó la Princesa*
LA PRINCESA
La segunda enuingidn de la Princesa fue ocho dege 
plinamtes puestos con muy buena orden, con sus degeplinas, 
y una ule ja, que pareóla de las alambradas, con una caxa - 
de mermelada rrepartiendo por los degeplinantes, a manera 
de forgallos porque no desmayasen; a los lados estaban Do- 
fia María de Aragón y Dofia Luisa de Castro, armadas con ar­
mas del Rrey, mui ricas y con mui hermosas plumas en las — 
geladas y sendas alauardas en las manos, y todos los canto 
res del Rrey apartados cantando el salmo de Miserere mei*
No agertó la Reina*
LA RREINA
La segunda ynuengión de la Rreyna fue ocho serra 
ñas mui bien aderegadas, a uso de aldea, con muchas mani­
llas de plata y sartas de corales a las gargantas, con sus 
patenas grandes y capillos, corno labradoras, tañiendo con 
panderos y bailando, cosa harto graciossa de uer su mucho 
congierto en sus corros* No agertó la Princesa*
LA PRINCESA
La tercera inbención de la Princessa estaba en - 
un boscaje muy espeso, un estanque cuadrado con quatro co— 
lunas, en cada esquina la suia; tenía este estanque quatro 
caños que corrían de bajo para arriba por un arte muy gra­
cioso y sotil, y todo alrededor cuuierto con mui hermosas 
flores, que parecía el más hermoso prado que se puede yma- 
ginar; cercaban este estanque ocho serrenas [sirenas! her­
mosas y apuestas quanto se pueda pensar, y en guarda della
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estaban quatro saluajes muy fieros. En grandeza todo estaba 
tan estremado, que parecía tanulen que antes natural que - 
hecho con artificio. No agerto' la Reina.
LA REINA
La tercera ynuengidn de la Rreyna fue un castillo 
con su barbacana, mui hermosa cosa de uer; tenía a loa la­
dos quatro cubos, a los qualea estaban las del juego, en - 
cada uno destos dos mui extrañamente aderezadas, y de la - 
ginta arriua se paregian. Por engima de los cubos estaba - 
cercado este castillo de soldados, muy hermosamente aderega 
dos, que parecían a manera de batalla.
Créese que aquí higo tranpa la Reina a la Prince 
sa, porque, en tomando la Princesa, tardó mucho la Reyaa - 
en descubrirse; puso por achaque que se le habla asido la 
rropa. Al fin, no acertó la Princesa.
LA PRINCESA
La quarta lnuención de la Pringosa fue una rrue- 
da de Fortuna, barateada de muchos colores de tafetán. Es­
taban las del juego metidas dentro, uestidas a la morisca. 
Estauan quatro ginetes moros en quatro partes de la rrueda, 
muy rricamente bastidos; alrededor estaban treinta turcos, 
hermosíalmamente aderezados, con langas y adargas. El Rrey 
dallos y su hermano salieron a regiuir a la Rreyna cantan­
do Alhanbra harma. Estas heran doña María de Angulo y Lau­
ra, que cantaban uien, y boluieron delante della asta la - 
rrueda por uer si podía conocer a la Princesa, y fue por - 
demás, porque todas tenían máscaras, una en la cara y otra 
en el colodrillo, y volviéndose muchas ueges, no se podía 
tomar tino. No agertó la Reina.
378
LA REINA
La quarta ynuengión de la Rreina. A la entrada - 
estaba una huerta de árboles mui hermosos y frutas muy na­
turales y contrahechas; luego, más adelante abla un bosque, 
en el qual aula mucha adversidad (sic) de caga, corgos pe­
queños, gamos, lechanes, liebres, conejos y jabalíes* La - 
Rreina y sus conpañeras uestidas de montería, unas con ar­
cos y otras con ballestas, puestas sus aljabas a las espal 
das y otras colgadas al honbro; unas tirauan a la gaga, y 
otras andauan al ojeo; otras descansando a la sonbra de los 
árboles, como que tenían calor, con mui ermosas posturas.
A mi ver fue la cosa más gragiossa que se pudo ymaginar.Ma 
taran muchos conejos, y otros tomaron bibos. Fue muy rreg£ 
gijada fiesta y mui disoreta. No agertó la Pringosa
LA PRINCESA
La quinta inuencion de la Pringessa fue una cue­
va encantada metida entre mui grandes peñas; heran tan her 
mosas, que parecían naturales. Aqui estaba encantada una — 
pastora; desta cueba sallan ocho sierpes tan espantables, 
que paregian estar uibas. Junto a ellas estaban quatro en­
cantadores y quatro encantadoras con uelas engendidas y li 
bros en las manos; y luego como entró la Rreina, comenga—  
ron las sierpes a dar silvos y a batir las alas y echar —  
fuego por las bocas, y los encantadores hagian grandes vi­
sajes, y las encantadoras lo mismo, hagiendo muestra que - 
se les acababa el encantamiento; y luego la pastora comen- 
gó a cantar muy suavemente, la qual era Laura, higo des— - 
pués una oración en que degla a la Rreina que señalase una 
de las sierpes, y que aquélla que su Magestad señalase se­
rla libre del encantamiento en que estaba. No agertó la —  
Reina.
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LA BREINA
La quinta invención de la Rreina fue nruy buena» 
Hera un encantamiento en que estaba el Paraíso de Niquea - 
en esta manera» Estaba un teatro muy hermoso que subían a 
él por siete gradas, todo hecho can colunas de oro, y todo 
colgado de brocado y muchos candeleros de oro con uelas —  
blancas» Aquí estaban las damas de Niquea todas armadas a 
lo iraniano; estaban dellas durmiendo y otras encli,nadas —  
las cauegas, como que estaban sin ningún, cuidado, que pare 
clan estar encantadas, y era un estrado muy alto, y engima 
de todo estaba una silla con muchas perlas y piedras y en 
ella estaba Niquea, la cosa más hermosa que se puede pen­
sar; hera una dama frangesa que se dice Santena; dicen que 
era ^ numerable el balor de joyas i piedras que tenia sobre 
si» Estaban dos ninfas pequeñas yncadas de rodillas delan­
te de Niquea tiniendo un espejo» Estaba delante de todo es 
to un belo preso con una espada, con mui sotil arte en el 
encaje» Entrando la Princesa se cortó el gendal con la es­
pada, cossa marabillosa» Olgóse mucho la Pringesa, aunque 
no acertó»
LA PRINCESA
Esta fue la postrera ynuengión y la mejor de to­
das» Estaba una gran sala, todas las paredes entretejidas 
de yedra, tan extrañamente, que parecía haber nacido allí; 
y al cabo della haula un gran estrado que subían a él por 
tres gradas, enmedio del qual hauia una cabaña hecha de rro 
mero mui florido, también otras muchas maneras de flores, 
y también tenian todas las paredes de la cabaña muchas rro 
sas, que, aunque temprano, no faltó quien corrió la posta 
por ellas, que hera cosa mas de ber del mundo» De[ntro de} 
este estrado estaba un estanque, del qual corría un caño -
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de agua que hagia mucho rruido» La Pringosa estaba metida 
en esta cabaña y con ella todas sus damas, hechas ninfas, 
mui hermosamente aderegadas. Estaba la diosa Liana, la qual 
hera Doña Madalena de Bobadilla; estaba sin máscara, en — * 
pie, delante de la Pringosa, extremadamente aderegada, co­
mo pintan las diosas; tenia una corona de gran balor hecha 
de perlas de gordor de abellanas, y enmedio de la corona - 
una media luna de plata; el encaje y lo demás de cristal; 
tenia arco y aljaba de mucho precio» La Pringesa tenia una 
uigtlela de arco, con que llevaba el oontrabaxo; y las de­
más ninfas tenían bigtlelas de arco y de mano y clauicordio 
y dos arpas» Estaban por esta horden: a los lados de la —  
Pringesa estaba Loña María Madalena y Loña Luisa de Castro 
can las dos arpas; y luego, junto, estaba Loña Luisa Sar­
miento con bigUela de mano, y a la otra parte estaba Laura 
con clauicordio; estaban junto a la Princesa Loña María Ma 
nuel y Loña María de Aragón y Loña Ofrasia, con bigtlelas - 
de arco»
Estaban en guarda de este estanque cuatro sáti­
ros, junto al qual estaban unas gradas de plata, y en ellas 
puestas por su orden treinta y seis belas blancas, con que 
se alunbraba toda la cabaña» Leíante de todo estaba un gen 
dal muy delgado, y dél hiban ocho listones encamados adon 
de estaban las ninfas» Coznengose la música, que hera cosa 
de gran entretenimiento y acordaba con el rruido del agua 
y conel canto de muchos canarios, que haula enjaulados —  
por la cabaña y paredes de yedra, cosa del gielo» Entró la 
Rreina y las ninfas quitaron el cendal con los listones —  
que le tenían, muy gragiosamenta; duró ansi un poco la mú­
sica» No acertó la Reina»..M
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Dada la escasez de relaciones sobre espectáculos 
cortesanos del 271, el texto cobra una notabilísima impor­
tancia, en tanto en cuanto es prueba de la existencia de - 
una práctica espectacular cortesana muy sofisticada a me­
diados del X7I, establecida al amparo de la corte de Feli­
pe II, y con una escenografía compleja y ricamente elabora 
da.
Este espectáculo recoge la mayor parte de sus —  
elementos de la tradición del fasto medieval y del 271: la 
afición por el personaje mítico del salvaje, que es compro 
bable ya en los fastos más antiguos que tenemos documenta­
dos en la Corona de Aragón: por ejemplo, en aquel "joc" de 
salvajes representado en 1373 ante el duque de Gerona y su 
esposa Doña Violante en Valencia. La utilización de anima- 
lillos vivos en los espectáculos, como en aquellos fastos 
de 1399 por la eoronación de Martín el’Humano, en donde ha 
bíamos visto surgir de la herida de una fingida leona, co­
nejos y liebres, perdices y tórtolas, y algunos jabalís.
El gusto por encantadores y encantamientos. Recordemos al 
respecto la escena de magia que representaban un mago y 30 
caballeros turcos en el torneo ofrecido en Nápoles en 1423 
por Alfonso el Magnánimo. Y también los disfraces de tur­
cos, na la morisca", que hacían las delicias del Condesta­
ble D .Miguel Lucas de Iranzo, y que estaban llamados a go­
zar de gran fortuna como parte de fingidas escaramuzas o - 
torneos entre moros y cristianos. La utilización de serpien 
tes y dragones se pierde en los orígenes del fasto medie­
val. La inclusión de sirenas en los espectáculos la tene­
mos documentada ya desde 1392 en Valencia, donde una "ñau 
ab serenes" participaba en el recibimiento de Juan I, y si 
renas sobre un castillo intervenían en 1414 en la corona­
ción de Fernando de Antequera en Zaragoza. La participación
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de sátiros, n-tn-fo^  cazadoras, dioses mitológicos, como aho 
ra la diosa Diana, entre serranas o pastoras es explotada 
al máximo en los fastos del X7I, en torneos dramáticos, en 
desfiles de carros triunfales, y en los mismos arcos triun 
fales, como hemos tenido oportunidad de comprobar»
La máscara de "deqiplinantes”, con la vieja que 
recuerda a la Celestina y su más que posible alusión polí­
tica debió tener un éxito más puntual» Una máscara similar 
la hemos documentado al referimos a los festejos públicos 
que tuvieron lugar en Toledo en 1555 por la conversión de 
Inglaterra, aunque las máscaras a las que aludía Horoz 
co en la descripción de estos festejos, tenían más que ver 
con la tradición popular y carnavalesca»
De especial interés para nosotros son los elemen 
tos escenográficos» Los castillos hablan formado parte tra 
didonalmente de los fastos y las noticias al respecto son 
abundantes, desde la primera documentada, la de 1373 para 
el recibimiento hecho en Valencia al principe Juan. T lo - 
mismo podemos decir de otro elemento, la denominada peña, 
roca o cueva según la documentad ón¿ que aparece ya en 1399 
en los fastos por la coronación de Martin el Humano» Una — 
rueda de la Fortuna giratoria era utilizada, incorporada a 
un castillo en 1414 con motivo de la coronación de Feman­
do de Antequera» Un huerto de amor aparecía en los momos - 
portugueses de 1300» Un paraíso con una fuente formaba par 
te de la escenografía móvil con que Medina del Campo reci­
bía en 1543 a la infanta María de Portugal y en 1548 en Za 
ragoza uno de los carros paseados por las calles con moti­
vo del recibimiento del archiduque Maximiliano incorporaba
"simulacros de bellísimos jardines, con flores y arbustos
(41)cargados de frutas.»."
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Iodos estos elementos escenográficos eran sus ten 
tados por carros, bien paseados por las calles, bien intro 
ducldos en el ámbito privado de los salones* Sin embargo, 
en las invenciones de 1564, los elementos escenográficos - 
son fijos* A veces parecen desparramarse por la sala, como 
es el caso de la cuarta invención de la reina: nA la entra 
da de la sala estaba una Huerta de árboles (••*) luego - 
más adelante abla un b o s q u e . E n  otras es evidente que 
un tablado ocupa un área de la sala, posiblemente ante uno 
de los muros, y sustenta la escenografía* Asi en la quinta 
invención de la reina, en donde la referencia del relator 
al tablado como "teatro" apunta a su utilización en las re 
presentaciones teatrales cortesanas contemporáneas: "un —  
teatro muy hermoso que subían a él por siete gradas, todo 
heoho con colunas de oro, y todo colgado de brocado y mu­
chos candeleras de oro con uelas blancas" • También el ta­
blado será empleado por la princesa en la última invención: 
"un estrado que subían a él por tres gradas
Queremos llamar la atención sobre la utilización 
de cortinas ante la escenografía, en aquellos casos en que 
ésta se encuentra sustentada por un tablado* Es el caso de 
la quinta invención de la reina: "Estaba delante de todo - 
esto un belo preso con una espada (•••) entrando la prince 
sa se cortó el 9endal con la espada"* 7 es el caso también 
de la última invención: "Delante de todo estaba un qendal 
muy delgado, y dél hiban ocho listones encamados adonde — 
estaban las ninfas (•*•). Entró la reina y las ninfas qui­
taron el gendal.*•".
Las cortinas precisamente hablan sido utilizadas 
en los momos portugueses de 1500 para descubrir el carro - 
que sustentaba el huerto de amor, que luego serla retirado 
a través de la puerta de la sala*
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Pero hay algo más de verdadero interés: la utili 
zaoión sobre los tablados de iluminación artificial; los - 
candeleros de oro con velas blancas en la quinta invención 
de la reina; las treinta y seis velas blancas puestas jun­
to al estanque, en unas gradas de plata, "con que se alum­
braba toda la cabaña".
En cierto modo esta fijación de diferentes esce­
narios en diversas salas, lleva al colmo de la sofistica­
ción y del lujo la concepción del escenario múltiple: el - 
cambio global de escenario se produce con el trasvase de - 
actores y espectadores a través de todo un rosario de sa­
las.
Uh elemento de la escenografía, el estanque, uti 
lizado en dos de las invenciones, nos recuerda el estanque 
con peces de colores que era mencionado en acotaciones ex- 
plloitas e implícitas en el Amadla dé Gil Vicente.
7 otro elemento escenográfico, la "cabaña" de la 
última invención, nos recuerda la mención que de ella se 
hace en algunas églogas pastoriles: por ejemplo en la Far­
sa hecha -por Alonso de Salaya. Es muy posible que muchas - 
églogas pastoriles que no hacen alusión ninguna a la esce­
nografía de su representación incluyesen cabañas y lugares 
amenos, tal como se deduce a menudo de las alusiones textua
les, y tal como efectivamente ocurre en las comedias pasto
(42)riles de Lope, que exigen este tipo de escenario.
Asimismo a partir de este documento se comprende 
bien uno de los mayores alicientes de este tipo de espectá 
culos para las damas de la corte: el diseño, la preparación 
y la exhibición de vestidos y máscaras. No es extraño que 
falten alusiones al vestuario en las acotaciones de las co 
medias pastoriles o mitológicas cortesanas del tiempo de - 
Lope de Vega, justamente cuando tanto abundan en los géne­
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ros característicos del teatro de oorral, en que el ves­
tuario juega un papel escenográfico determinante» Proba­
blemente ni Lope ni ningún otro dramaturgo, osaba antici­
parse a los deseos de las damas ni predeterminar un ves­
tuario que era para ellas motivación fundamental de la —  
representación, ocasión de reoreo, y "last but not least1* 
objeto privilegiado de despilfarro»
Los fastos de 1564- son exponento de los gustos
cortesanos contemporáneos en materia de espectáculos: ve£
tuario lujosísimo, infinidad de elementos de atrezzo (cán
taros, flores, arcos aljabas, instrumentos musicales»•»),
riqueza escenográfica, y esa tendencia a un espectáculo —
total con inclusión de música y canto, baile y danzas, —
(43)que está en los orígenes del drama lírico en E s p a ñ a y 
que se reflejan ya en las obras cortesanas más antiguas - 
con que contamos: Adonis y Venus de Lope o la anónima Fá­
bula de Dafne» Con razón Menéndez y Pelayo consideraba — 
/libretos de opera (que esto son, en rigor)" las comedias 
mitológicas de Lope.
Los fastos de 1564 perfilan, además, dos de los 
temas que van a • convertirse en los géneros fundamenta- 
les de la comedla cortesana barroca de aparato: el mitoló 
gico y el caballeresco» Precisamente con el titulo de Las 
glorias de Niquea bautizaba el Conde de Villamediana su - 
comedia escrita para celebrar el cumpleaños de Felipe 17 
en 1622»
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La afición de Isabel de Valois a la lectura de 
libros de caballería parece segura* En 1363 daba orden de 
comprar los cuatro libros de Amadis en francés (y otros - 
siete sin titulo); en 1362 el Pebo: y precisamente en 1364 
una de sus damas (probablemente a petición suya) compra - 
Don Florisel (seguramente Don Florisel de Niquea) ,^^)
Hay, ya no un eterna sino más bien un motivo, con 
el que nos ha sorprendido tropezamos una y otra vez en - 
nuestro rastreo documental a través del ITT: los persona­
jes que se duermen o que aparecen doxmidos (a veces por - 
encantamiento) sobre el escenario* Lo hemos visto en la - 
invención de Niquea* Lo vimos ya en el Coloquio entre los 
gigantes Bradamante y Bellón hecho en 1343 en Salamanca - 
para recibir a la infanta María: Bellón despertaba a Bra­
damante para avisarlo de la llegada de la infanta* Pero - 
es que el tema ya aparece en las primeras piezas pastori­
les cortesanas (en Plácida y Victoriano* o en las mismas 
églogas navideñas de Encina), hasta ser recogido por las 
comedias mitológicas y caballerescas, como tendremos oca­
sión de comprobar* Quizá el origen haya que buscarlo en - 
las piezas navideñas: en aquella escena de los pastores - 
doxmidos y sorprendidos por la llegada del ángel que anun 
cia el nacimiento, documentada ya en la Vita Christi de - 
Iñigo de Mendoza*
Las conexiones entre fasto y teatro se vislum­
bran riquísimas a través de este documento*
La utilización de animales vivos tan comprobada 
en el fasto pasará también a la comedia cortesana: ya men
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clonamos la nube que se abría lanzando pajarillos vivos - 
031 Adonis y Venus de Lope*
El ambiente recreado en la secunda invención de 
la reina: serranas 7 labradoras "a uso de aldoa", nos evo 
ca todo aquel géneronde comedias "pastoriles" de la prime 
ra época de Lope (anteriores a 1604): El verdadero amante« 
Los amores de Albanio e Iamenia. Belardo el furioso o La 
Pastoral de Jacinto»
El tema morisco, tan arraigado asimismo en el - 
mundo del fasto, 7 utilizado en una de las invenciones, - 
debió gozar de éxito teatral a finales de siglo* Hojas Vi 
Uandrando en El via.le entretenido, da cuenta de ello en 
su oonocida "Loa de la Comedia": "•»• después de esto/, se
usaron otras sin éstas,/ de moros 7 de cristianos, con ro
(47) “pas 7 tunicelas". Por nuestra parte recordemos por —
ejemplo, Los baños de Argel o La gran sultana de Cervan­
tes 7 El Argel fingido* Los Cautivos de Argel, El Grao de 
Valencia o Los hechos de Garcilaso de Lope»»» Este éxito 
es también detectable entre el público cortesano a juzgar 
por las fiestas organizadas en Denla por su marqués, D» 
Francisco S and oval 7 Hojas, para festejar a Felipe III 7 
su hermana Isabel Clara Eugenia, en 1399» Lope de Vega, - 
autor de una de las relaciones sobre las fiestas, hace —
mención de un fuerte "fabricado" en el patio del Castillo,
(48)al que fingía combatir una escuadra turca» N /Y hace mención 
también de una comedia de "Villalna" cuya acción parece ha
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ber hecho referencia a Argel* la comedia fue interrumpida
además por un capitán con el fingido aviso de la llegada
de turcos a las playas de Denia, mecanismo éste, el de la
representación dentro de la representadón, muy del gusto
cortesano* Al día siguiente cuando realeza y comitiva par
tlan hacia Oliva les sallan al encuentro cien caballeros
can disfraces de moros, y "todos entienden que fue traga/
(4-9)para alegrar l&m tardes.. 7 Tanto El Argel Fingido y
Renegado de Amor* como Loa cautivos de Argel* se han fe­
chado en 1399 por las alusiones:; a las bodas de Felipe III 
y Margarita de Austria, que tuvieron lugar ese año* Algu­
nos investigadores suponen que Los cautivos podría haber
(50 )sido representada en Denia. 7
En 1399 tiene lugar para la nobleza, instalada
en el Real de Valencia, una comedia "en una sala grande,
aderezada con la tapigeria de la historia de Túnez",¿Qui-
(51)zá en relación con el tema de la comedia?.v 7
De la afición cortesana por los juegos a la mo­
da morisca da pruebas también El Prado de Valencia de Tá-
rrega en donde el desenlace se produce por una espectacu­
lar máscara de caballeros cristianos que se disfrazan de 
moros (de nuevo la ficción dentro de la ficción)*
Recordemos, en fin, que ya la trama de la Far­
sa de los caballeros de la Religión de Sanct Juan, incluí
da en El Cortesano de Luis Milán, recogía el tema: los ca
bailaros cristianos se enfrentaban en un torneo con los - 
turcos que hablan raptado a sus damas*
El personaje del salvaje que entronca directa­
mente con los orígenes del fasto, será recogido por la co
media* Como ejemplos, las tempranas comedias de Lope ür—
(52són y Valentín. Los Celos de Rodamonte* o El ganso de oro.x
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Esta última comedia, El ganso de oro» introduce 
además algunos elementos temáticos y escenográficos, que 
recuerdan los fastos de 1564» y en concreto la quinta in­
vención de la reina: aquélla de la cueva, rodeada de en­
cantadores 7 encantadoras, de donde surgían sierpes y una 
pastora cantando. En El ganso de oro encontramos como ele 
mentó escenográfico la cueva; de allí saldrán la "sombra” 
del mágico Bardano, el mago Felicio, Belardo con la cabe­
za de una "sierpe”... T por allí entrarán pastores y pas-
(53)toras, sufriendo toda suerte de encantamientos.
Es éste un motivo, el de los encantamientos que 
encontramos arraigado en el mundo del fasto (recordemos - 
también el torneo organizado por Alfonso V en Nápoles, —  
14-23), pero que también aparece en los orígenes de la co­
media italiana (II necromante de Ariosto, o II viluppo de 
Farabosoo, por ejemplo) y española y portuguesa: una he­
chicera aparece en la Comedia Rubena y en el Auto das fa— 
das de Gil Vicente, un hechicero moro realizando un conju 
ro, en la Arme lina de Lope de Rueda, nigromantes interviú 
nen en la Farsa Paliaría, en la Farsa Floriana. y en la —  
Carme lia de limoneda, por poner algunos ejemplos.
Otro motivo utilizado en estas máscaras, el de 
la caza, será muy frecuentado por la comedia barroca des­
de sus orígenes: recordemos, de Lope, Los heohos de Carel- 
las o. El -principe inocente o El Marqués de Mantua, entre 
muchas otras.
En cuanto al trasvase del tema de los cercos de
ciudades y castillos del fasto a la comedia ya lo hemos -
(54)documentado suficientemente y no vamos a insistir.
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La proyección del tema caballeresco en el te
rreno de la mascarada, y de nuevo en simbiosis con el
tema mitológico, lo encontramos en El cortesano de — ■ 
(5 5)Luis Milán: en una sala del Palacio Real, los cor­
tesanos pondrán en escena una máscara que incorpora un 
combate entre griegos y troyanos. Al son de trompetas 
y clarines desfilan todos los personajes, guiados por 
Milán, quien irá describiendo el vestuario, las armas 
y los motes de los participantes. Ante la crudeza del 
combate harán su aparición Apolo "tañendo su citara" y 
la ninfa Syringa, y ambos pondrán fin al combate. In­
tervención, pues, de los dioses en los asuntos humanos; 
cosa que recuerda de inmediato, escenas similares en - 
piezas teatrales, como la de Venus y Mercurio en Pláci­
da y Vitoriano, Este recurso obtuvo un indudable éxito. 
En La Armellna de Lope de Rueda, Neptuno, tras infor­
mar de su origen mitológico declara que llega a "desfa 
cer entuerto" y en el Colloquio de Camila, del mismo — 
autor, será Fortuna quien imponga justicia. ¿Para 
qué hablar del Amphitrión de Timoneda?,
Los desfiles y cortejos, tan caros a los fas 
tos cortesanos, los hallamos ya en las piezas teatra­
les más antiguas. Desde La Trophea de forres Naharro - 
(el desfile de personajes con regalos) a las primeras 
comedias barrocas: en El esposo fingido de Tárrega, —  
por ejemplo, veremos desfilar, al principio del tercer 
acto, todo un cortejo de bautismo (con padrino y madri 
na, un "tamborinero y cuatro villanos baylando"), y —  
uno de gran prestigio social recorrerá los versos de - 
El prado de Valencia, de Tárrega, y se transformará en 
alegórico en la contrafacción de Lope en El Grao de —  
Valencia.
Valencia: 
máscara — 
de grie­
gos y —  
troyanos.
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Finalmente, queremos hacer mención de un es­
pectáculo parateatral que aunque no es propiamente una 
máscara, posee un gran interés desde el punto de vista 
escenográfico* De nuevo entraremos a saco en El Corte­
sano, documento tínico en el panorama del XVI español, 
y que permite formarse una idea exacta del grado de im 
portancia que debieron adquirir fasto y teatro en aque. 
Has cortes que, como la del duque de Calabria y Gerzoa 
na de Foix, descrita por Milán, se concebían a sí mis­
mas como espectáculo»
Se trata de una fiesta de Mayo como las cele 
bradas en Italia, ofrecida por los cantores del duque 
en la huerta del Palacio Heal, y cuya escenografía es 
descrita así por Milán:
"Estaba un cielo de tela, pintado tan natural 
que no pareada artificial, con un sol de vidro como - 
vidriera, que los rayos del otro verdadero daban en él 
y le hacían dar luz, no faltando estrellas que por su­
til arte resplandecieron a la noche» Debajo dél había 
una bellísima arboleda, con unos paseaderos de obra de 
cañas, cubiertas de arrayán, y entre ellos imas estan­
cias en cuadros, hechas de lo mesmo; y en medio de es­
te edificio estaba una plaza redonda, arbolada a entor 
no de cipreses con asentaderos, donde estaba una fuen­
te de plata, que sobre una columna tenía la figura de 
Cupido, que la representaba un mochacho muy hermoso —  
con arco sin cuerda, asegurando con este mote que en - 
una guirnalda traía: sin cuerda por no acordar» En el 
remate de la columna estaba este letrero: Soy la fuen­
te del deseo, que su. deseo alcanzará quien d'esta agua 
beberá."
Una fies­
ta de ma­
yo a la - 
"italiana"
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La referencia de Milán a un "edificio" parece —  
apuntar a que se trataba de un cuerpo escenográfico, desde 
luego no pintado, sino reproduciendo elementos de un pai­
saje idealizado (los dpreses, los asentaderos...), y por 
lo tanto en tres dimensiones* Nos llama la atención esa —  
alusión a la iluminación nocturna de las estrellas, que —  
presupone la ubicación de una fuente de luz tras los vi- - 
drios, cosa que recuerda a las recomendaciones que al res­
pecto hacían los escenógrafos italianos.
Nos encontramos, pues, con un tipo de escenogra­
fía al aire libre que armoniza elementos naturales y arti­
ficiales para crear la ilusión de un paisaje campestre idea 
lizado. El "edificio" remite no a un paisaje real, sino —  
-muy a la manera renacentista-, a un paisaje organizado en 
donde ha intervenido la mano del hombre (fuente, paseade­
ros, estancias en cuadro...). Quizá convenga recordar aquí 
la influencia que la técnica decorativa del ars topiaria - 
ejerció sobre la evolución escenográfica del drama pasto—  
ral italiano, según ha señalado M.Pieri. ? ' L'ars topia—  
ria consistía en la posibilidad de crear ambientes rústi­
cos al aire libre conjugando elementos naturales y artifi­
ciales (templetes, cabañas, fuentes...) creando para el —  
príncipe un lugar idílico, una torrre de marfil aislada —  
del mundo activo. A este paisaje "manipulado" remite nues­
tra escenografía, situada ella también en el corazón de —  
otro paisaje manipulado: la huerta del real.
La tendencia no cesará con el siglo sino que se 
acentuará, sobre todo con la refeudalización y el refuerzo 
que ésta supuso para los modos de vida nobiliarios: huer­
tas cerradas sobre ellas mismas (como la huerta construida 
por el duque de Lerma para Felipe HT en Valladolid), pía—
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zas para los entretenimientos de la nobleza (asi será con­
cebida la plaza de la villa de Lerma), ingenios de agua 7 
construcciones efímeras... todo, en definitiva, preludio - 
del paraíso artificial del Buen Retiro... Recordemos que - 
cuando Lotti es traído a España lo es en calidad de "fonta 
ñero** 7 no de escenógrafo.
En el marco de una escenografía que busca inte­
grarse en el paisaje, "tan natural que no parescia artifi­
cial", tendrá lugar el espectáculo del duque de Calabria, 
construido como un "cuadro de aparato", arrancado a una cc> 
media mitológica: "Estando en este deleite" entraron en la 
huerta real "los del Ma70 con gran música". Y los del ma70 
iban encabezados por un confaloner -que representaba ale­
góricamente al mes de ma70- sobre un caballo blanco, acom­
pañado de la ninfa de los montes, de la de las aguas 7 de 
la ninfa de las florestas, cada una de ellas con su respec 
tivo coro de ninfas cantoras. Y todos, con motes 7 emble­
mas prendidos en sus lujosos atavíos, dirigían parlamentos 
de presentación a los duques. Y luego éstos 7 sus caballe­
ros 7 damas invadían la escenografía para solicitar, uno - 
por uno, la realización de sus= deseos amorosos a la fuente, 
que los negó, secándose cada vez que uno de ellos se acer­
caba a beber. Finalmente aparecía el inefable caballero Mi 
raflor de Milán (el propio d.Luís) acompañado de un solda­
do: el Deseo. Ambos dialogan en verso 7 Cupido acaba otor­
gando el agua de su fuente a Miraflor, quien a su vez la - 
ofrece a los demás.
Las posibilidades dramáticas de todos estos es­
pectáculos cortesanos son evidentes 7 muchas de sus carac­
terísticas serán recogidas por la comedia según hemos seña 
lado. Muestra de la complicación dramática,tanto represen­
394
tativa como textual, que podían alcanzar estos espectáculos 
es el hecho de que fuesen, en ocasiones, representados por 
actores profesionales, y que incluso requiriesen la oo 
lab oración de poetas dramáticos de prestigio* Asi, por —  
ejemplo, será Mira de Amescua el encargado de la organiza­
ción de las máscaras que tuvieron lugar en Lerma en 1617, 
en el marco de los festejos ofrecidos por el duque de Ler­
ma a la familia real que estudiaremos más adelante»
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CAPITULO IV* 
N O T A S
(1) H.Merimáe, en Speotacles et comédiens. Toulouse, 1913, 
pp.98-101, hace un recuento de loa diferentes juegos 
ecuestres practicados por la nobleza valenciana de fi 
nes del 271, con explicación del espectáculo y vocabu 
lario especifico, basándose en los comentarlos que al 
respecto hacia Bey de Artleda en sus Discursos, Epís­
tolas y Epigramas de Artemldoro (Zaragoza, 1605).
(2) vid, Francesillo de Zuñiga, Crónica burlesca del Empe­
rador Carlos 7, edición, introducción y notas, D.Pamp 
de Avalle-Arce, Barcelona, Critica, 1981, p.159. La no 
tlola es recogida por F.lópez Estrada, "Fiestas y li­
teratura en los siglos de oro: la Edad Media como asm 
to "festivo" (el caso del "quijote")", Bu Hi, t.LXXXLV, 
(1982), pp.297-298, n.16. Si el torneo parece ser que 
no se llevó a cabo, si, sin embargo, se llegaron a pu 
blicar los carteles, vid. J.Alenda y Mira, Relaciones 
de solemnidades y fiestas públicas. Madrid, 1913, —  
p.21-2, n22 39 y 41.
(3) "A los altos cielos han llegado nueuas como en la tie 
rra se celebran las mas altas bodas [el reciente ma­
trimonio de los principes, en 15433 <iue en ella cele­
brarse pueden. Júpiter con gana de saber si los caba­
lleros que en ella habitan son tales como su fama y - 
assl mismo Juno por ser informada de la hermosura de 
las damas, embla tres diosas en guarda de las quales 
vienen tres dioses que se pondrán delante de las puer 
tas adonde estos principes moran a impidir la entrada 
a todos los caballeros que en su morada entrar quisie
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ren todo el tiempo que estas tres diosas ouleren me 
nester para ser Informadas de la hermosura de sus - 
damas, que assl les es mandado por los que acá los 
embian* Vendrán con las asmas que en la guerra se - 
suelen traer 7 oambatirse han con cada caballero - 
de lanza 7 hacha 7 espada, 7 hecho esto si sus obras 
lo merescleran les sera concedida la entrada, 7 pa­
ra que nadie sea ignota su venida lo hacen saber —  
una hora antes de que lleguen", J* Alenda 7 Mira, —  
p*42* En estas Introducciones se encuentra el ger­
men de la comedia cortesana caballeresca* Taita, no 
obstante, el paso de acddn narrada a acción repre­
sentada*
(4) C.A.Mardsen, "Entróes et fdtes espagnoles au XVI— - 
aléele", en J.Jacquot (ed)., Les fótes de la Renalssan­
ee* H, París, C.H.R.S., 1960, pp*393-394*
(5) Anónimo, Recibimiento hecho en Salamanca a la prin­
cesa María viniendo de Portugal a casarse con Feli­
pe II* B.N.M. ms* 4013,- ff. 54r-55r.
(6) Idem* ff* 44J>-46r.
(7) Habla sido escogido por el emperador como ayo del -
principe Tellpe* Toe uno de los cuatro personajes - 
que nombró el emperador para auxiliar en la goberna 
ción a la emperatriz Isabel, en 1929* Con Carlos V 
hizo en 1539 la campaña de Túnez* Ya en 1543, cuan­
do las bodas dé Tellpe II 7 María de Portugal, se -
encargó de preparar por su cuenta fastuosos feste­
jos* Tue virre7 de Valencia hacia 1567 7 murió en - 
1575. Vid* A.Muñoz, Viaje de Tellpe II a Inglaterra
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(Zaragoza, 1554), edición de A.LÓpez de Ayala, 14a— • 
drid, 1877, pp.149-150.
(8) Idem, pp.45-47.
(9) Eieronymo Cabanillas, Relación muy verdadera de laa 
grandes flea tas que la Sereniselma Reyna dofla María 
ha hecho al Principe nuestro seflor en Flandes en un 
lugar que ae dice Vince desde XXXI de agosto hasta 
el postrero día del mea. Embiada por el señor don— t 
Medina del Campo, por Juan Rodríguez, 1549, p.60 y 
el más minucioso J.C.Calvete de Estrella, El feli—  
cissimo viaje de el mui alto y muy poderoso princi­
pe don Phelipe....Amberes, Martín Nudo, 1552, ff. 
I82r-192v. Vid, para otros aspectos de estas fiestas, 
D.Devoto, "Fhlklore et politique au cháteau téné- — 
breux", y D.Heartz, “Un divertí a sement de Palais —  
potar Charles Quint a BincheH, en J.Jacquot (ed), - 
Les fétes de la Renaissance. II, op.oit., pp.311-328 
y 329-342.
(10) "jr llegados a la barrera, maraoillauanse todos de - 
ver una nuue tan espessa y tan tenebrosa estar tan 
queda y ocupar tanto lugar.. La gente seseaba on - 
la» ventanas de Palacio que daban sobre una calzada 
de 150 pasos que conducía a la barrera. .Antes de lie 
gar a la entrada hablan dos padrones en francés y - 
español que invitaban a los caballeros que querían 
justar a llegar al puente y un 29 letrero avisaba - 
de las condiciones:
"Debaxo d'el letrero estaua colgada una bozina de - 
márfil con cordones de seda; y poco mas adelante es
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tana el torre jen con una ventana, donde el enano se 
ponía» Estaua el torre jen arrimado a unas puertas - 
d'el altor de la barrera, que cerrauan la carrera, 
las quales guardauan dos villanos annados de hachas 
y capellinas; abrian/las hasta que el auenturero - 
auia corrido, 7 cerrauan/las hasta que otro venia* 
Al cabo de la carrera auia una tienda armada, donde 
el caballero d'el Griphoh se recogía» Entre los co­
llados 7 calqada 70a una senda secreta cerrada de - 
entrambas partes de un verde seto hasta el castillo 
Tenebroso (•••) Era la entrada para la Torre Peli­
grosa por un arco grande, que con sus puertas se ce 
rraua 7 abría en la misma calcada que boluia a la 
mano izquierda antes de la tienda» Estaua sobre el 
arco de la puerta hecha una hermosa 7 bien adereza­
da quadra para los jnezes del Passo Fortunado» En - 
abriendo las puertas auia a la mano derecha una co— 
luna 7 sobre el capitel d'ella un escudo can una —  
Águila negra pintada en campo blanco, armas d 'el que 
el segundo passo guardaua” 7 un letrero con las con 
diciones» "Era también la calcada cerrada por la —  
parte d'el muro desde los Padrones d'el Passo Fortu 
nado hasta el oastillo Tenebroso de una alta 7 for- 
tissima barrera: 7 desde aquella puerta d'el arco - 
hasta la Torre Peligrosa casi dozientos passos en - 
largo, que era la carrera, donde combatían. Estaua 
cercada de entrambas partes de una baila, la qual - 
se atajaua con la Torre Peligrosa, 7 una muy Tuerte 
barrera, que estaua en frente de la puerta d'el ar­
co, en la qual, como auemos dicho, estauan los jue­
ces» Entre aquella barrera de la corte, 7 la que lie 
gaña hasta el cabo por los lados, 7 la que estaua - 
al cabo en frente, que llegaua hasta el Castillo Te
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nebros o, se hazla la ysla Venturosa» Era la torre a 
manera de arco con una grande quadra encima, que - 
o aya sobre los dos pasaos, de donde los juezes muy 
a su plazer podían juzgar entrambos combates» La en 
trada para la ysla era por el arco y puerta de aque 
lia Torre Peligrosa, la qual se cerrsua y abría con 
dos grandes puertas, quando el Cauallero d'el Agal­
la negra al sonido de la bozina a pelear salla, o - 
quando el Aventurero al tercer combate era admitido» 
Ante la ysla aula un campo de quarenta passos en —  
largo, y ochenta en ancho, donde entrando a la dle¿3 
tra mano, aula una Pyrámide quadrada con un escudo, 
que en campo azul tenia pintado un León de oro/ ar­
mas y nombre d'el Cauallero, que guardaua la ysla, 
con un letrero en francés" indicando las condicio­
nes» "Estaua aquel campo (•••) ribera de un profun­
do río, que a la ysla venturosa cercana, el qual se 
paseana con una estrada barca hecha a forma de dra­
gón, pintado de colorado y oro con una cámara en la 
popa ricamente aderezada con sus remos de colorado 
y oro"» A la otra parte recogía al caballero entre 
dos obelisoos el capitán de la barca e isla y lo - 
conducía a la peña» "Estaua la Peña en medio de la 
ysla: tenia la subida algo áspera y dlfficultosa co 
mo gradas y en lo alto en medio d'ella parecía un — 
padrón de jaspe cerrado de muy crecida y fresca yer 
ua»»»". En medio tenia clavada la espada» "Desde allí 
se podía poco más o menos saber el sitio d'el castjL 
lio tenebroso, aunque la espessa nube quitsua la —  
vista» Estaua fundado con gran arte entre el Septen 
trian y Occidente. De la otra parte d'el un braqo - 
d'el rio (•••) Aula sobre aquel braqo d'el rio, que
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por allí yua muy angosto y ancho, una puente desde 
la ysla hasta la ribera, donde estaua el castillo - 
(,..) Era aquel castillo Tenebroso quadrado cubier­
to todo de grandes, anchas y escuras telas de pintu 
ra ondeadas, que escuras nubes parecían,..H Tras no 
lograr alcanzar el objetivo final ninguno de los ca 
bailaros, se pide al emperador que intervenga. Será 
el principe quien, en su nombre, logrará sacar la - 
espada del padrón y vencer a Norabroch, Vid», J.C. 
Calvete de Estrella, op.cit». ff, cita.
(11) A.González de Azoe zúa, Isabel de Valois, Reina de Es­
paña (1546-1568), Estudio biográfico, Madrid, 194-9, 
t.III. Apéndices, pp.462-463.
(12) G .Mercader, El Prado de Valencia, edición H. Me rimó e, 
Toulouse, 1907» pp.142-144.
(13) vid. J.Iópez de Hoyos, Real apparato y sumptuoso re­
cibimiento con que Madrid (como casa y morada de - 
S.M,) recibió a la Serenissima reyna D.Ana de Aus­
tria. ... Madrid, Juan Gracián, 1572.
(14) Luis Milán, Libro intitulado El Cortesano. Madrid, 
Aribau y Cia, 1874, p.190. J.Romeu, en "Literatura 
valenciana a El Corte safio", Revista Valenciana de — 
Filología, Valencia, 1951, pp.313-340 y pp.324-325 
ubica estos festejos entre abril y mayo de 1535*
(15) op.oit.. pp.199, 200. Los fastos perviven casi con 
las mismas características durante el ITT, hasta en 
lazar con los fastos del XVII: IJna lectura a lo di­
vino de un torneo de estructura escenográfica muy -
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similar a la que en éste se plantea, turo lugar en 
1620 en la plaza mayor de Madrid, con motivo de la 
beatificación de S. Isidro Labrador. Un castillo de 
la Perfección construido sobre una montaña, para —  
llegar al cual habla que sortear diversas dificulta 
des, que,obviamente, solo supera el santo, vid.. —  
Relación de las fiestas de S.Isidro. B.N.M. ms. 2351, 
ff. 538i>-539r.
(16) No nos ha sido posible consultar esta relación, cu­
yo texto oitamos por P.López Estrada, "Fiestas y li 
teratura en los Siglos de Oro", pp.295-296 y n.10, 
N.D.Shergold, A History of the Spanish Stage.... Ox 
ford, Clarendon Press, 1967, p.242 n.2 y 243, J.Alen 
da y Mira, op.cit.. pp.8l-2.
(17) vid. J.Oleza, "Hipótesis sobre la génesis de la co­
media barroca" en Cuadernos de Filología III, 1-2 
Valencia, Universidad, 1981, p.41 y F.A.Tárrega, El 
prado de Valencia, edición, introducción y notas de 
J.L.Canet Valles, Londres, Tamesis Books, 1985, pp* 
140-145 y 159.
(18) vid.. J.LL.Sirera, El teatro en Valencia durante —  
los siglos XVT y XVII: la producción dramática va­
lenciana en los orígenes de la comedia barroca. Te­
sis Doctoral inédita, Valencia, 1980, t.I, p.191; 
Para la fechación de las comedias de Tárrega, vid.. 
F.A.Tárrega, El prado de Valencia, edición, intro­
ducción y notas, J.L.Canet, Londres, Tamesis Books, 
1985, pp.23-24.
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(19) J.I.Uzquiza González (ed), Comedla pastoril españo­
la (s.X7I), Cáceres, Universidad de Extremadura, —  
1982 . Huchas de las églogas pastoriles primitivas - 
fueron escritas para ser representadas en bodas co­
mo señalaba J.P.Crawford en su clásico articulo, —  
"Early Spanish Wedding Playa19, Romanic Review, XII 
(1921), pp*370-384. Sin olvidar que los entremeses 
cortesanos surgen en la Edad Media ligados a la ce­
lebración de banquetes*
(20) Para algunos datos biográficos sobre Artieda vid*,
J.LL.Sirera, Tesis Doctoral cit,* I, pp.249-250.
(21) J.Cannsvagio, Cervantes dramaturgo* Un théátre k —  
naitre* Paris, P.V.P., 1977, pp.22-24 y pp.102-105.
(22) La tradición es antiquísima (puede recordarse a es­
te efecto un torneo de estas características en la
anónima novela catalana Curial i GtLelfa). Este es - 
también el planteamiento del torneo que tuvo lugar
en 1503 en el marco de las Fiestas que hubo en el -
2
casamiento del Bxm 3r* Duque de Braganza con la —  
Bxcm* Sra. 3).Ana de Velasco* B.N.M. ms. 3826, f£*l- 
20 vfl.
(23) O.Arroniz, La influencia italiana en el nacimiento 
de la comedia española. Madrid, Grados, 1969, p.185*
(24) J.P.Crawford, Spanish Drama before Lope de Vega, —  
Philadelphia, 1922, edición revisada por J.P.Wickersham 
Crawford, Conneticut, Greenwood Press, 1975, pp«91-
92.
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(25) P»López Estrada, art.cit.. p.295.
(26) J .Alenda y Mira, ap.cit». p.82.
(27) vid,» cap* X ,PP. S\ ss .Es una representación de 
embajada muy documentada también en Italia y que —  
di ó lugar a piezas teatrales como La Irofea de To­
rres Naharro» Esta que aquí tratamos, más simple de 
texto, pero rica en acción, tiene el mismo esquema 
que la de la embajada mora a Miguel Lucas de Iranzo, 
que sabemos que no es propiamente una comedia, sino 
una representación con un mínimo texto, como Timos 
en su lugar»
(28) N.D.Shergold, op.cit.» p»242, n»2«
(29) p»296»
(30) La edición latina manejada es, Sebastian! Serlii ,- 
bononiensis, Le archltectura libri quinqué» a Ioanne 
Carolo Saraceno ex Itálica In latinam linguam nunc 
prlrnum translati atque conversi, Venettiis, apud - 
Pranciscum de Pranciscis, Senensem et Joannem Chriegher 
1569, t.Sl.
' De esta edición extraemos las ilustraciones 
que apórtameos •
(31) Tid» J.Alenda y Mira, p»77»
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(32) Para el fragmento completo relativo a la iluminad ón 
escénica vid, M.Ariani (ed) , II teatro italiano II, 
La tragedia del Cinquecento. t.II, Torino, Einaudi, 
1977» p.970, quien lo extrae de la edición en Italia 
no de II Seoondo libro di Perspettiva di Sebastiano 
Serlio Bologneae. Parigi* J.Barbó, 1545. Por mayor
comodidad citamos por Ariani y no por la edición en
latín que hemos utilizado antes (n.30)
(33) apud. M.Ariani (ed) II teatro italiano II* La trage­
dia del Cinquecento. t.II, op.cit.. p.970.
(34) vid.» cap.H , p. Z2Z.
(35) vid., cap.n , p. 15T2.•
(36) Sobre este aspecto vid. P.Lopez Estrada, "Fiestas y 
literatura en los Siglos de Oro: la Edad Media como 
asunto "festivo'* (el caso del "quijote")", Bu.Hi. - 
(1982), -t.EJCOiy, n22 3-4, pp.290-327
(37) J.Alenda y Mira, op.cit.. pp.99-100.
(38) Ídem, p.101.
(39) Una referencia contenida en el Indice de la Biblio­
teca del marqués de Montealegre. menciona una Rela­
ción de las comedias que se hicieran el año 1474 a 
la reina d* Isabel y a la princesa d& Juana, repre­
sentadas por sus damas. J.Moll, en su articulo "So­
bre una noticia acerca del teatro castellano del X7", 
B.HJL. Lgg, 1972, n22 1-2, pp. 116-7, aclara el —
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error, ya que la fecha que figura en el texto manus 
orito ee la de 1564 y no la de 1474 que consigna el 
índicé. La fecha de 1564 está corroborada, según in 
dica Molí, por la actuación en la máscara de Eufra­
sia de Guzmán, que dejó de ser dama de la reina en 
la primavera de 1564 al casar con el tercer prínci­
pe de As culi. Por lo tanto tampoco es válida la fe- 
oha que daba A.G» de Ame zúa al editar la relación - 
(op.cit». t.HI, vol.II, pp.468-72), atribuyendo la 
máscara a 1565 sobre la base de los pagos efectua­
dos a varios artistas en este año por trabajos de - 
escenografía»
(40) vid»» p. . Es curioso anotar de pasada y sin ma 
yores precisiones esta alusión de índole política - 
al problema de las alumbradas en una máscara pala­
ciega» Para una ampliación del tema; vid» el clásico 
estudio de M»Bataillon, Erasmo y España. México —  
P»C»E, 1966^, cap.IV.
(41) vid» cap. E. , pp» 3C3
(42) vid.»J.Pieza "La tradición pastoril, en la comedla - . 
de Lope de Vega", en J.Oleza. (ed), Teatro y prácti­
cas escénicas II: la comedia. Landres, Tamesis Books, 
lS86,j>f.32£-2<r3.
(43) V.Aubrun, "Les débuts du drame lyrique en Espagne" 
en J.Jacquot (ed) Le lieu théátral á lá. Renaissance 
op.cit.» pp.424-444.
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(44) En eras Preliminares a las comedias mitológicas en - 
Obras de Lope de Vega, B.A.E, XHI, p.217.
(45) vid,, A.González Amezúa, oj^cit., t.I, p.247.
(46) vid., para la deíinioión de este género de comedias 
en el primer Lope, J.Oleza "La propuesta teatral^ - 
del primer Lope de Vega", Cuadernos de Filología, - 
UI, 1-2, pp. 168-171. V más ampliamente en J.Oleza, 
"La tradición pastoril en la comedia de Lope de Ve­
ga", art.oit.
(47) Agustín de Hojas Villandrando, El viaje entretenido, 
edición de J.P.Hessot, Madrid, Castalia, 1972, p.152.
(48) Fiestas de Denla al Rey Catholioo Felino III deste 
nombre, dirigidas a Doña Catalina de Cuñlga, Conde­
sa de Lemos, Valencia, Llego de la Torre, 1599. La 
paginación a partir de la página 29 es un auténtico 
embrollo. Damos una numeración propia. Así en la —  
p.40 se inicia la descripción de la batalla "El co­
lor era rozo y turo o el trage/ Preciados de ymitar 
basta el lenguaje.que concluye al guia del can 
to primero.
(49) "Represento Villalua otra comedia/ Honesto pasatiem 
po de ora y media/ (•••)/ Esta fue burla y fiesta - 
y fue tan buena/ Que alguno vio de Argel muro y ca­
dena..." p.68.
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(50.) vid» Morley y Bruertan, Cronología de laa comedias -
2
de Lope de Vega, Madrid, Gredos, 1968 , pp*78-79 y - 
430* Los cautivos es una refundición de Los baños de 
Argel de Cervantes* Lope la incluye en su primera —  
lista de 351 Peregrino, por lo que parece que la re—  
fundición es suya*
(5L) P.Gauna, Relación de las fiestas celebradas en Valen­
cia con motivo del casamiento de Pelipe III, Valencia, 
1926, introducción y notas de S.Carreros Zacarés, —
2 vols, t*I, p*l80, n*2*
(52) Morley y Bruertan, op.cit*. dan para ürson y Valen­
tín y El ganso de oro laaSf echas 1588-95* Los celos 
de Redamante suponen que es anterior a 1596, vid*. - 
PP.44, 52, 75 y 239.
(53) Obras de Lope de Vega, Real Academia Española (nueva 
edición), I* Hay algunos elementos en esta obra -a 
parte de los mencionados- que nos remiten al mundo - 
del fasto* Incluso se utilizan temas y motivos pro­
pios del teatro cortesano: El mundo pastoril con ubi 
oación en la Arcadla; el suicidio por amor, tan ex­
plotado desde Plácida y Vitoriano: las escenas de —  
pastores y pastoras sin ser correspondidos (Jornada 
H, 11). La cadena de pastores que declaran su amor
y son rechazados, recuerda escenas similares en obras 
de raigambre cortesana como la anónima Fábula de Apo­
lo y Dafne. El tema procede del teatro italiano y es 
incorporación tardía en nuestra tradición pastoril, 
vid*. J.Oleza, "La tradición pastoril en la comedia 
de Lope de Vega**, art.cit.
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Otro re cura o escénico de raigambre cortesana que 
asume la comedias la utilización de animales (gansos, 
un cabrito). Aunque la obra no carga las tintas so­
bre los elementos espectaculares, si que hay algún - 
aspecto notorio: los cohetes que preceden a las en­
tradas y salidas de la oueva, la boda de diablos con 
que concluye la jornada I, con música y baile, el —  
águila que atraviesa por el aire con un papel, la in 
tervanción de "volteadores*• • . En la escena 5, joma 
da II, Lope parece hacerse propaganda: se trata de - 
una audiencia pública otorgada por el rey de Nápoles, 
quien nombra senador a un poeta que le pide merced* 
¿Quizá Lope pensó su obra para un público especifico 
e influyente? ¿o simplemente se trata de otra de las 
primeras obras de Lope muy influida por la tradición 
y los gustos teatrales cortesanos?.
(54) vid. cap. H
(55) op.cit.. pp.428 as.
(56) Lope de Rueda, Teatro completo, Barcelona, Bruguera, 
19793, pp.183, 188 y 402.
(57) op.cit.. pp.364-5.
(58) "La soena pastorale", en G.Papagno y A.Quondam (ed), 
La oorte e lo spazio: Parrara Estense Roma, Bulzomi, 
1982, 3 vols, vol.II, pp.501-502.
(59) En 2 de marzo de 1566 se paga a Francisco de la Fuen 
te 60 reales, para él y otros compa&eros, por haber 
hecho una máscara delante de Isabel de Valois vid. 
A.Ganzález de Amézua, Isabel de Valois...op.cit.. - 
üt.m, p.519.
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Capitulo V: UN PROBLEMA ESPECIAL: 
LA CONEXIÓN ITALIANA 
Y LA EXPERIMENTACION 
ESCENOGRÁFICA EN LOS 
CÍRCULOS CORTESANOS .

/7.1»- INTRODUCCIÓN
La representación del Amadla de 1570, a la que - 
hacíamos referencia en páginas anteriores, lanzaba a la pa 
lastra la cuestión de la posible utilizaoión en España de 
los decorados en perspectiva, y en tres dimensiones, de —  
técnica italiana» Dada la escasez de datos y de descrlpcio 
nes escenográficas en el panorama del X7T español, quizá — 
la pregunta que tengamos que hacemos sea si se produjeran 
en España las condiciones necesarias -en ambientes, claro 
está, muy restringidos- para su utilización» De ello trata 
remos en las páginas que siguen»
En efecto: ¿tuvieron las descripciones escenográ 
ficas de los tratadistas italianos alguna repercusión en - 
España? No constan declaraciones explícitas» El problema - 
no era, desde luego, la falta de traducciones al castella­
no» El italiano debía ser una lengua conocida -e incluso 
de prestigio- entre gente con cierto nivel cultural» De he 
cho cuando Villalpando hace su traducción del tercero y —  
cuarto libro de arquitectura de Serlio, declara hacerla pa 
ra su difusión entre los "oficiales". Y, desde luego, entre 
humanistas literatos y poetas dramáticos, el italiano era 
una lengua bastante conocida e incluso practicada en algu­
na composición circunstancial (como es el caso de Lope). Y 
era conocida, sobre todo, entre aquellos autores que empije 
zan a escribir en el siglo 271, alguno de los cuales habla 
pasado largas temporadas en Italia, como Cervantes, Rey de 
Artieda o Viruós.
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Por otro lado estaban las traducciones al latín, 
con la ventaja de que permitían su divulgación por toda Eu 
ropa» En la Biblioteca Universitaria de Valencia, por ejem 
pío, hemos consultado una de estas traducciones de Serlio 
al latín, además de otras ediciones en italiano 7 francés 
de aquellos mismos años.^ Ediciones como éstas deben —  
existir en otras bibliotecas de ciudades españolas 7, de - 
alguna manera, deben ser muestra de la difusión de sus es­
critos, al menos en determinadas áreas geográficas»
Sin embargo, en Italia, la experimentación esce­
nográfica se había visto arropada por unas relaciones de — 
mecenazgo generalizadas, fomentadas por la peculiar situa­
ción política del país: su atomización en múltiples estados, 
7 por lo tanto, en múltiples cortes, todas ávidas de pro—  
7ección social 7 con señores conscientes de la importancia,
como instrumento político en este sentido, de la fiesta 7
(2)del teatro,' 7 que generaban por otra parte, abundantes re 
laciones sobre la vida 7 los fastos de las principales cor 
tes, que los oratori enviaban a sus respectivos señores, - 
relaciones que han sido de gran ayuda a la hora de recons­
truir la evolución escenográfica del XV 7 XVI en Italia, 7 
que, sin embargo, son escasísimas en el caso de España. ^
La experimentación escenográfica, que cuaja en - 
Italia en fastuosas puestas en escena, surge, pues, al ca­
lor de refinados circuios cortesanos, cosa que sabían muy 
bien los mismos escenógrafos italianos, como De'Samni:
SANTINO: Veramente che queste cosí fatte rappre- 
sentaziani sioonosce che non sono cose 
se non da principi, che hanno 1 'animo -. 
grande e il modo da spendere, et ne —  
gl'apparati, et gl'omamenti che le si 
richiedono. ^
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O, años antes, el mismo Serlio se refería a estos
lujos como propios Ndi generosi, magnanimi e ricchi signori,
(5)
nimici della brutta avarizia1*.v '
¿Y en España? Desde luego, las puestas en escena 
fastuosas no eran lo que iba a caracterizar -por condicio­
nes obvias de infraestructura económica- el drama en los - 
corrales* Tampoco en Italia los espectáculos más populares 
como, por ejemplo, los de la comedia delirarte, incidían — 
en el aspecto escenográfico* En cuanto al espectáculo cor­
tesano, la multiplicidad de cortes señoriales autónomas no 
iba a verse precisamente favorecida por la política absolu 
tiata de Felipe II*
En España, la vida cortesana, a caballo entre la 
litera-tura y el espectáculo, entre la vida y la ficción, es 
más fácilmente detectable en aquellos circuios nobiliarios 
que rodean a las personas de sangre real* Y cuando es infjj 
rible, lo es gracias a noticias indirectas que ayudan a re­
componer un rompecabezas que no pasa, casi nunca, por las 
exhaustivas, detalladas y necesarias politicamente,relacio 
nea italianas. Conforme el circulo se va estrechando, de - 
las personas reales a nobleza de primera categoría, segun­
da, tercera, etc. el rastreo documental se hace más difi­
cultoso, cuando no imposible.
En dos frentes parecen concentrarse las noticias: 
en la corte virreinal valenciana del 500 y en la corte ca£ 
t©llana, en ésta alrededor de la mitad de siglo especial­
mente* Y en ambas las relaciones con Italia son evidentes. 
Vamos a tratarlo detenidamente.
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7.2.- LA CORTE VIRREINAL VALENCIANA
Efectivamente, como se ha señalado en re- -
cientes estudios, si algo caracteriza la cultura va—
(6)1anciana del 500 es su marcado sello cortesano. A 
ello debió contribuir decisivamente el hecho de que, 
a lo largo de la primera mitad de siglo, el cargo de 
virrey fuese ocupado -casi exclusivamente— por perso­
nas de sangre real. 7 asi, el Palacio del Real, sede 
de los virreyes valencianos, acogió en sus salones a 
dan Enrique de Aragón (1497-1505), primo hermano del 
rey Remando el Católico; a la hermana del rey, doña 
Juana, que mantenía el titulo honorífico de reina de 
Nápoles (1505-1512), a doña Germana de Poix, viuda —  
de Femando el Católico, casada en segundas nupcias — 
can el marqués de Brandemburgo (1523-1525), y aún en 
terceras con el duque de Calabria, d.Femando de Ara­
gón, hijo del destronado rey de Nápoles d.Fadrique, - 
ejerciendo ambos el virreinato entre 1526 y 1536. Fa­
llecida doña Germana en 1536, el duque continuó en el 
virreinato -pues ambos hablan sido nombrados por Car^ 
los Y a título vitalicio- hasta su muerte, ocurrida - 
en 1550. En 1540 el duque se casarla, por segunda vez,
oon la discreta y culta doña Mencia de Mendoza, mar—
(7)quesa de Zenete. 7
Las conexiones culturales con Italia, a tra 
vés de Nápoles, han sido señaladas en un reciente es­
tudio de J.Oleza sobre la novela Questión de amor, pu
(Q\
blicada en Valencia en 1513. La novela refleja, co 
mo crónica de sociedad, el ambiente cortesano napoli­
tano entre 1508 y 1512: fiestas y torneos, justas y -
o '
\'<y
Questión - 
de amor.
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mascaradas, invenciones, cancioneros y representaciones tea­
trales o parateatrales. Una de las primeras églogas pastori­
les conocidas en lengua castellana, la Egloga de Torino. es­
tá incluida en la novela# El protagonista de la Questión (y 
probable autor de la égloga) es un noble valenciano, D.Jero- 
ni Fenollet# La afición de esta familia a las representacio­
nes parece segura# Luis Milán en su Cortesano se refería al 
hermano de D.Jeroni, Francisco Fenollet, en los siguientes - 
términos:
Para hacer una comedia 
yo le dize a mi sayete 
mejor fueras Fenollete 
que sayomono de Heredia#
Como personajes de la novela desfilan muchos otros
nobles y caballeros cuya relación con el Eeino de Valencia -
(9)ha sido bien estudiada.' * J.Oleza señalaba, como posible —  
causa de la edición valenciana de la novela, el interés de — 
los familiares de L.Jeroni, quizá de su propio hermano Fran­
cisco, aficionado a las letras y reputado mecenas, en cono­
cer y hacer conocer las aventuras amorosas y cortesanas de - 
Jeroni en la corte napolitana, justo antes de su muerte ocu­
rrida en la batalla de Ravena (1512). Y señalaba también —  
otra razón subyacente, la presencia del duque de Calabria, - 
desde 1502 en España# A Valencia fue remitido como prisione­
ro por orden de Femando el Católico, quien había desposeído 
a su familia del titulo de reyes de Nápoles# Pasó inmediata­
mente a la corte del Católico, hasta ser obligado en 1511 a 
permanecer como prisionero de lujo en el castillo de Xátiva, 
siendo liberado con todos los honores por Carlos V, al subir 
al trono, en 1522. Es probable que el duque, cuyo interés —  
por los libros y la vida cortesana es bien conocido (hizo —  
traer su biblioteca napolitana a Valencia y construyó un so—
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berbio monasterio de Jerónimos, San Miguel de los Beyes, pa­
ra albergarla), Jugase un papel importante en la edición va­
lenciana de la Questión. Nosotros queremos aportar un dato - 
más en favor de esta tesis* 7a hemos señalado antes la pre­
sencia en Valencia, como virreina (1505-1512), de la abuela 
del duque, D*Juana de Nápoles, viuda del Bey Femando el vie 
Jo, y hermana del Católioo. E& Juana estaba en Valencia al 
menos desde 1494* Besidla en el Monasterio de la Trinidad y 
en 1505 debió pasar como virreina al Seal. Quizá ello influ­
yó para que su nieto fuese traído a Valencia. Murió en 1517 
y fue enterrada en el Convento de Franciscanos de Nápoles.
Una corté, pues, dividida entre Valencia y Nápoles, y que es 
probable que mantuviese circuios cortesanos interrelaciorna­
dos con doble sede. La cultura que se elabora en Valencia a 
principios de siglo es reflejo de este ambiente.
El interés por el espectáculo teatral y el fasto, 
patente no sólo en la Égloga de Torino, sino también en los 
Juegos de cañas y máscaras, danzas y torneos, descritos en - 
la novela, parece haberse perpetuado en Valencia, alrededor 
de sucesivos virreyes. La Visita de Joan Fernández de Here—  
dia, señor de Andilla, está esorita para festejar el matrimo 
ni o de Germana de Foix con el marqués de Brandemburgo (1524). 
La incorporación del duque de Calabria en 1526 a la corte vi 
rreinal como tercer marido de Germana de Foix, reforzará es­
ta actitud cultural esencialmente cortesana que tan bien que 
da reflejada en El Cortesano de Luís Milán. En esta corte, - 
establecida en el Palacio del Beal, se rodeará de un grupo -
de intelectuales de clara filiación humanista, apoyados y —
(12)protegidos también por su segunda esposa Mencia de Mendoza.
Las aficiones teatrales del Buque, reflejadas en El Cortesa­
no. se confirman con la refacción de La visita con ocasión - 
de su segundo matrimonio.
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Otra conexión. En Valencia habla estado el - 
Principe de Salero.o. A su partida de la ciudad dedica­
ba Juan Pemández de Herédia dos composiciones poéti­
cas, El principe aparecía también como personaje de la
(13)Queatión de amor. Pues bien, será precisamente este
principe quien en el invierno de 1535-1536, durante la
estancia de Carlos V en Nápoles, invitará al emperador
(14)a la representación de una comedia en su casa,v
¿Y tras la muerte del duque de Calabria? J,LL, 
Sirera señalaba la continuidad del mundo literario cor 
tesano a través de las oortes literarias y de las Aca­
demias*
Pero,poco sabemos de los virreyes anteriores 
al duque de Lerma como mecenas literarios o promotores 
de espectáculos teatrales privados en Valencia, Y sin 
embargo, el cargo, altamente codiciado, fue ocupado en 
la segunda mitad de siglo por nobleza de primer rango 
estrechamente ligada a la monarquía española, y rela­
cionada, en algún caso, con la organización y produc­
ción de espectáculos cortesanos fuera de Valencia,
Así, D,Alonso de Aragón, duque de Segorbe y 
de Cardona, ocupó el Palacio del Real entre 1558 y —  
1563.^^ En octubre de 1548 se había desplazado con - 
su esposa a su villa de Arbeca para recibir al princi­
pe Pelipe, que iba de paso hacia Italia y los Países - 
Bajos, Y allí los recibía can naparato real (•••) • La
cena aquella noche fue muy bien servida can mucha fies
(17) ~ta y regocijo y serao que uvo de damas'1* , según —  
cuenta el cronista. Va a ser precisamente por estos —  
años cuando se publiquen dos importantes obras del pe­
riodo anterior, y de raigambre cortesana. Por una par­
te la producción de Joan Pemández de Heredia, que ha-
Corte y - 
virreyes 
posterio­
res.
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bla sido recogida por un amigo suyo (Timen Pérez de Lloriz) 
a instancias del hijo del autor* Muerto éste, antes de la 
publicación, la obra -que incluye la producción lírica de 
Heredia y su obra dramática, La visita- aparecerá en 1562 
dirigida por Timen a un hijo de L«Alonso de Aragón, D*Fran 
cisco de Aragón, "a cuya obediencia -dice- las hice impri-
La otra obra a la que nos referimos es El Corte­
sano de Luis Milán, que incluye también el llamado libro -
de motes, manual de juegos cortesanos* Habla sido publica-
(19)da un año antes, en 1561, y dirigida a Felipe II.v 7 Qui­
zá -si llegó a manos del monarca- satisfizo su curiosidad 
por la refinada corte de su tío, el duque de Calabria* Sien 
do Felipe principe, en 1548, y seguramente conocedor del - 
talante del duque, acudió a él para que le enviase unos 11 
bros de música para el recibimiento del Archiduque Maximi­
liano* Y si hay que dar crédito a Cabrera de Córdoba - 
el principe Felipe "no aborrecía los entretenimientos, y - 
parecíale humanidad y cortesía meterse entre los pasatiem-
(21)pos de Palacio y de la corte, tomando lado con las damas"•
El mismo principe habla acompañado en 1542 al emperador a
Valencia y ambos hablan sido objeto de grandes festejos -
por parte de la ciudad* Aquí el principe tuvo oportunidad
de conocer la corte de su tío en su propia salsa, pues los
huéspedes regios se alojaron en el Real donde "yagué grans
asuets de dames, les qual anaren molt ataviades", y tuvie-
(22)ron lugar sortijas y justas* 7
Entre 1566 y 1572 encontramos en Valencia como - 
virrey a L.Antonio Alfonso Pimental, Conde de Benavente*
D• Alfonso habla acompañado al principe Felipe en 1548 en - 
su viaje a los Países Bajos, asistiendo a los numerosos —  
festejos que al paso de la comitiva se celebraron, entre 
ellos a las representaciones que las ofreció en Mantua el
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Duque Fernando Gonzaga, y al torneo dramático que en Bina 
habla organizado la reina María de Hungría. Él mismo, como 
ya hemos visto, organizó en su villa de Benavente un tor­
neo de gran espectacularidad y una representación de un au 
to a cargo de Lope de Rueda, para festejar, pocos años des 
pués, en 1554, al atín príncipe Felipe a su paso hacia In­
glaterra. El Conde se contó, asimismo, entre los nobles en
cargados de acompañar a la esposa de Felipe II, Isabel de
(23)Valois, a Bayona,' donde la reina fuá recibida con fas­
tuosos torneos dramáticos y algunas representaciones de c£ 
medias. El viaje deparó al Conde alguna que otra metedura 
de pata, que el cronista de sociedad se apresura a narrar 
con guasa: "Cuando la Reyna salió del vareo para entrar en 
la «jiudad, cayó el Conde de Benavente en un genagal, por - 
que rresbaló de una tabla cuando salla del vareo, de que - 
quedo muy bien enlodado" • Al año siguiente de este resba­
lón, el Conde era recibido en Valencia como virrey. Proba­
ble muestra de su afición por la literatura son los sone­
tos que le fueron dedicados en su recibimiento como virrey,
(24)probablemente escritos en Valencia.
Precisamente un año después de su llegada a Va­
lencia, en 1567, limomeda edita Las quatro comedias y dos 
coloquios pastor!le37, de Lope de Rueda, que habla trabaja­
do para el Conde de Benavente en 1554, en los festejos que 
éste organizó en su villa para el principe Felipe, y a  —  
quien seguramente tendría oportunidad; de contemplar en al­
guno de los espectáculos que el de Rueda representarla en 
la corte de Felipe II e Isabel de Valois.
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Entre los años 1575 y 1578 encontramos en Ya 
leñóla, ocupando el cargo de virrey, nada menos que a 
D* Yespasiano Gonzaga Colonna, prlnoipe de Sabbianeta • 
Yespasiano Gonzaga habla nacido en 1531 en Fondi, ciu­
dad del Lazio, entonces integrada en el Reino de Nápo- 
les y feudo de su madre Isabela Colonna* Su padre fue 
Lulgi Gonzaga, conocido como Luis "Rod ornante*, miembro 
de una rama secundaria de la familia Gonzaga de Mantua* 
Yespasiano se crió con su tía la célebre Giulia Gonza 
ga, mecenas de artistas y literatos, hasta la edad de 
catorce años, alcanzando una profunda cultura humanís­
tica* Entonces fue enviado a la corte española de Car­
los Y, como paje de honor del principe Felipe, a quien 
siguió en sus numerosos viajes por Europa* Permaneció 
la mayor parte de su vida al servicio de la Corona es­
pañolas casó con Ana de Aragón, de sangre real, en se­
gundas nupcias; fue Grande de España, virrey de Nava­
rra y Yalencia; en 1577 Rodolfo II de Ausburgo, (hijo 
de la emperatriz María, hermaná de Felipe II), nacido 
en 1552 y criado en la corte de Felipe II, donde debió 
conocer a Yespasiano, le nombró duque, y en 1585 el —  
mismo rey L.Felipe le otorgaba el Toisón de oro* A pe­
sar de ello no abandonó nunca sus vínculos italianos*
En 1548, acompañando en su viaje a los Países Bajos al 
príncipe Felipe, volvió a pisar tierra italiana* En - 
1550 era investido señor de Sabbioneta, eligiendo ésta 
como su residencia italiana, y dando un inmediato im­
pulso cultural y urbanístico a la pequeña ciudad: des­
de 1551 empieza a funcionar una tipografía judáica; su 
pasión por los libros le llevó a reunir una fastuosa - 
biblioteca en su palacio y en 1554 se inician los tra­
bajos de reestructuración urbanística que culminarán -
El caso 
de Ves­
pasiana 
Gonzaga,
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con la construcción entre 1588 y 1590 del Teatro de Sabbi£ 
neta, obra de Vincenzo Scamozzi, quien siguió para ello —  
las teorías arquitectónicas y escenográficas de Serlio. En 
los carnavales de 1590 se inaugura el teatro, con represen 
taciones de comedias y pastorales, 7 el principe llega in­
cluso a organizar una compañía de comediantes que esté a - 
su servido, otorgándole el nombre de I confidenti (segura 
mente por imitación de la que con el mismo nombre habla —  
puesto en marcha su pariente Vincenzo Gonzaga en Mantova -
en 1580)* Poco pudo disfrutar de su pro7ecto teatral, pues
(25)morirla en febrero de 1591.
De su pasión por la arquitectura, compartida con Fe­
lipe II, dió muestra a su paso por Valencia: recorrió el - 
litoral valenciano, visitando castillos 7 revisando todo - 
aquello que atañía a la fortificación de los puertos* Con 
la documentación recogida redactó un detenido informe sobre 
la situación de los castillos de la costa, que envió en —  
septiembre de 1575 a Felipe II* En 1578 atendió a las mura 
lias de Peñlscola construyendo una gran puerta -el portal 
fose- en cuyo aren hizo colocar una lápida conmemorativa* 
La actividad legislativa de su virreinato fue extraordina- 
ría.
¿Dejarla alguna huella de su pasión por el teatro?
En el virreinato sucedió a Vespasiano D.Pedro Manri­
que de Lara, duque de Nájera (1578-1580)* Su hermano, Juan 
Manrique de Lara, fue mayordomo de la reina Isabel de Va—  
lois, 7 habla acompañado a Felipe II en 1548 en su viaje a 
Italia 7 los Países Bajos, teniendo oportunidad de asistir 
con el monarca a suntuosos festejos 7 representaciones. Am 
bos hablan acompañado a la reina Isabel de Valois en 1565 
a Bayona 7 asistido a los espectaculares fastos 7 comedias
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allí celebrados.
A éste lo sustituyó D.Francisco de Mon­
eada, Marqués de Aytona y Conde de Ossona (1580—  
1597). Tárrega recogerla en su obra El Prado de - 
Valencia el vistoso torneo que con motivo de la - 
boda de la hi ja del virrey, Lucrecia, se oélebró 
en 1590, en donde por cierto aparece corno partici 
pante el joven Guillén de Castro.
Ya a final del reinado de Felipe H , y El Duque
casi a final de siglo, un personaje llamado a o cu 
par un lugar de gran relevancia durante el reina­
do siguiente, el de Felipe III, ocupará el cargo 
de virrey entre los años 1595 y 1597. Se trata de 
D.Francisco de S and oval y Rojas, marqués de Lenia 
por aquel entonces y después duque de Lerma y va­
lido de Felipe III. Su afición por el espectáculo 
teatral fue enorme, como tendremos ocasión de com 
probar más adelante. Le la corte literaria que se 
convocó alrededor de su presencia da fe el libro 
pastoril en clave, El Prado de Valencia (1600),
/pQ\
de Gaspar Mercader, v barón, de Bufiol, conse­
jero de Felipe II y Felipe III y batle general 
en Valencia, que aparece encubierto bajo el nom­
bre de Fideno, asi como el marqués y su esposa ba
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jo el de "pastorea de Denla” , y su hija Catalina 
de la Cerda 7 Sandoval, (en la ficción, la mujer —  
de los sueños de Pideno), bajo el de Belisa. El —  
libro recoge diferentes tipos de entretenimientos —
cortesanos; juegos de damas (el de a, b, c, con —
(29)participación de los "pastores de Denla" v ), más 
caras de disfraces, torneos, cañas... Algunas de - 
las diversiones requieren la utilización de esceno­
grafía: la escaramuza de moros 7 cristianos, con
el asalto a un fuerte de madera, que tiene lugar 
"como todos los años" en el Prado, o, más interesan 
te, la justa naval en el rio, con barcos "disfra 
zados" escenográficamente; el de Pideno, "hecho - 
a forma de caballo, con cuatro remos a modo de —  
seis pies", 7 otros simulando montes, ballenas, o, 
el más verosímil, una galera real. Esta justa naval 
recuerda un espectáculo semejante ofrecido en Bayo­
na (1565) a Isabel de Valois 7 a su séquito, o
aquel torneo de Bins (1349), en el que intervenía - 
como elemento esoenográfico, una barca "hecha a —  
forma de dragón". Y ¿cómo no? en la obra no podía tal 
tar la justa poética que tiene lugar en casa del au­
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tor, D«Gaspar Mercader 7 en la que participan persona?» 
jes de la época, entre ellos hombres de teatro como —  
Rey de Artieda, Carlos Boyl, Miguel Beneyto o Guillén 
de Castro. Quizá convenga recordar aquí que precisamen 
te GuiUÓn de Castro en los malcasados de Valencia ha­
ce referencia a las representaciones de comedias en ca 
sa de D.Gaspar Mercader. 7
Influyeran o no estos grandes señores en man 
tener vivo el rescoldo de una corte como la del duque 
de Calabria, albergada en los salones del real e inte­
resada en fomentar la actividad literaria y los espec­
táculos aúlicos, lo cierto es que esta segunda mitad - 
de siglo es de una gran actividad teatral y editorial 
en Valencia y se hace difícil de creer que la nobleza 
permaneciese ajena a ello. En 1353 el principe Felipe 
escribe al virrey duque de Haqueda (virrey anterior a 
D«Alonso de Aragón) para que gestione el privilegio de 
impresión ”assi de coplas como de romances, chistes, - 
comedias, farsas, autos de sagrada scriptura». ♦", que- 
habla solicitado del principe el librero Timaneda» En 
1556 Timoneéa recibe privilegio para editar el libro - 
Flor de enamórate que parece haber incluido algunas co 
medias» En 1559 sale a la luz en Valencia su edición r 
de las Tres comedias.
Entre 1559 y 1560 reside en Valencia Lope de
(34)Rueda.' ¿Hizo sólo representaciones públicas o tam­
bién fue contratado para representaciones privadas? De 
él sabemos que fue contratado en 1554 por el Conde de 
Benavente para representar ante el principe Felipe en 
su villa de Benavente, según vimos» 7 también que tra­
bajó para la reina Isabel de Valois a principios de —  
(35)los años 60. 7 Múltiples datos nos aseguran la fre—
La acti­
vidad —  
teatral.
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cuencia de su» representaciones privadas, por lo que -
parece absurdo que no las realizara en Valencia. Entre —
1560 y 1566 muere en Valencia Alonso de la Vega; tres de -
(37)sus comedias serían publicadas en 1566 por Timaneda.
Entre 1564-1565, Timoneda edita su Turiana y en 1570 el —
Registro de Representantes. J En Valencia y en 1566 se
conoce ya una calle con el nombre de "carrer de les come—  
(39)dies". En 1567 Palmyreno publica su Tercera y última -
parte de la Rhetórica en la que inserta fragmentos de sus
comedias Lobenia. Sigonia y Octavia, basadas en Plauto y -
Terencio y en 1574 representa la Pabella Aenaria. en -
la que predomina el castellano y en la que declara imitar
ya no a Terencio sino "las farsas hispánicas". Desde 1577
se empieza a utilizar el Hostal del Gamell para exhibid o-
(41)nes públicas y representaciones. ' En 1561 se publicaba
El Cortesano y en 1562 La Visita, según vimos. Entre 1580
- 1 (42)
y 1586 escribe Virués sus cinco tragedias.' En 1581 se
publica Los amantes de Rey de Artieda aunque la obra ya es 
taba compuesta a finales de 1587 o principios de 1588. ^ ^  
Al menos desde este año Tárrega era conocido como escritor 
y a partir de la década de los 80 pueden empezar a ser da­
tadas sus comedias, en las que es fácil detectar la huella
(44)de los espectáculos cortesanos.
En Valencia reside en esta segunda mitad de si­
glo un reputado mecenas teatral de la categoría de Vespa—  
siano Gonzaga. V a Valencia empiezan a llegar, al menos —  
desde 1581, actores italianos. ¿Hicieron sólo represen­
taciones públicas o también privadas?. En fin, en 1584, se 
inaugura en Valencia el primer edificio teatral estable —  
construido ad hoc. el de la Olivera, cuyas obras habían co 
menzado en 1583.
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Todos estos datos, por dispersos e indirectos —  
que sean, y que hemos rastreado desde la Corte de los Du­
ques de Calabria a principios de siglo hasta la del duque 
de Lerma a finales, apuntan a mostrar, parece que bastante 
incontrovertiblemente, la continuidad y la densidad de una 
cultura cortesana en la Valencia del Quinientos, rica en - 
espectáculos y propicia al teatro*
V.3.- LA CORTE REAL: CARLOS V Y FELIPE II
El halo de severidad con que la historia ha ro­
deado la figura de Felipe II, junto a la falta de una docu 
mentación abundante y detallada, semejante a la existente 
en países como Fronoia o Italia, ha llevado más de una vez, 
a conclusiones pesimistas en cuanto a la existencia de una 
actividad teatral al amparo de la oorte de este monarca*
Y la verdad es, que, en ocasiones, los comenta­
rios de sus contemporáneos no ayudan a apuntalar esta ima­
gen de un monarca desinteresado respecto al espeotáculo: 
la referencia, antes mencionada, de Cabrera de Córdoba a - 
un joven principe aficionado a los entretenimientos de Pa­
lacio y a pasatiempos como la danza, entretenimiento éste, 
que recomendaba en sus cartas a sus propios hijos, apuntan 
a una imagen menos esclerotizada del monarca: pocos meses 
antes de morir hacia trasladar su sillón de enfermo a una 
de las galerías de Palacio, para asistir desde allí a la -
gran máscara con que mandó solemnizar la boda de D& Beatriz
(4.7)
de Mouxa con el Duque de Alcalá*
Se ha supuesto, incluso, que su palacio albergó
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una animada tertulia literaria, reunida en tomo a la jo­
ven Infanta Isabel Clara Eugenia, de cuyas actividades se­
rla reflejo la sexta parte del Pastor de Filida de Gálvez
-
de Montalbo. Entre las lecturas que el propio rey ha­
bla dispuesto para la educación de sus sobrinos los Archi­
duques Alberto y Wenceslao, en Regla de la educación, lec­
turas también aplicables probablemente a sus propios hijos, 
se contaban las comedias de Terencio. Cristóbal de Sa- 
lazar, secretario del embajador español en Tenecia, D.Die­
go Guzmán de Silva, encargado de tramitar a España, por so 
licitud de Felipe II o de sus allegados, sucesivas remesas 
de libros italianos, griegos y latinos,enviaba en 1579, en 
tre otros, una comedia de Alessandro Piccolomini, y edicio 
nes de Terencio y Aristófanes--*^...
Por otro lado, los espectáculos con los que se - 
apresuraban a agasajar los nobles más allegados a la Coro­
na el paso del rey por sus villas y ciudades (como en 1554, 
el de Benavente) no tendrían sentido sin algún tipo de in­
terés por parte de Felipe H.
H.A.Rennert, en su clásico estudio The Spanish - 
Stage in the time of Lope de Vega (1909) aventuraba, aún a 
falta de datos, la existencia de un teatro cortesano de —  
grandes medios y de influencia italiana en España: "The co 
medias of Torres Naharro (...) were published as early as 
1517, and Italian comedies were not impossibly known in —  
Spain at this time or not long thereafter". 7 más adelante, 
refiriéndose a la representación de una comedia de Ariosto 
en 1543, que trataremos nosotros seguidamente: "These re—  
presentations, with their wealth of costume and decorations, 
were Italian comedies, and were performed prívately by Ita 
lian players, before the King or his great nobles. They —
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had nothing to do with playa in the market-places* ♦ • (51)
0»Arroniz recogía el guante años más tarde - 
en su interesante estudio sobre La influencia italiana 
en el nacimiento de la comedia española (1969)» dedi­
cando parte de él a establecer las conexiones entre la 
corte española del reinado de Felipe II, y algunos de 
los más importantes centros de producción teatral de — 
la época en Italia, Siena y Mantova especialmente, co­
nexiones que tendremos oportunidad de comentar y am- -
(52)pliar en su caso»
La primera noticia sobre la representación — 
de una comedia italiana de gran aparato en España si­
gue siendo la que se refiere a las bodas entre el Ar—
(53)chiduque Maximiliano, sobrino de Carlos V, y la in 
fanta María, su hija, y hermana de Felipe II, que tu­
vieron lugar en Valladolid en 1548, recogida por dos - 
relatores contemporáneos a los hechos* Uno de ellos, — 
el español J*C «Calvete de Estrella, quien en su sobria 
mención, hace destaoar el aspecto escenográfico de la 
representación*
"y a cabo de tres o quatro días que fueron - 
casados, se representó en Palacio una come­
dia de Ludovico Ariosto, poeta excellentissi 
mo, con todo aquel aparato de theatro y Sce
ñas que los romanos las solian representar,
(54)que fue cosa muy real y sumptuosa.w v 7
Otro, el italiano C«3esozzi:
"L'altra sera l'Arioco, intronato da Siena, 
fe una reale, et magnifica scena con bellig 
simi intermedia de musiche Italiano, e Spag 
nolé, e recitar gli suopositi dell' Ariosto
La8 bodas 
de Maxi­
miliano y 
María —  
(1548) —  
L'Arioco*
423
con una breve e bellissima gianta da duttisgtmi
huomini, et d'alto ingegno composta, et con rl¿
chi et vaghi habiti reoitata, et vuole che Pili£
po, e Masslmlliano siano i Menechini di Planto
anol dl Marla Infante, la sposa Sereñiss.a, la
qual comedla con grandissimo diletto d'ognuno -
(55)duró quasi tutta la felice notte." '
0,Arróniz señalaba una posibilidad: la de que la 
obra hubiese sido representada por una compañía de actores 
italianos, atraída a España por la comitiva del archiduque 
Maximiliano, quien en su Itinerario habla pasado por duda 
des italianas como Cremana, Mantova, Valenza, Alessandria, 
Gavi, hasta llegar a Genova, donde embarcó hacia España,
Por ello, la comedia serla representada varios días después 
del matrimonio, para dar tiempo a la compañía (que habla - 
llegado teóricamente cinco días antes con la comitiva) a - 
hacer los preparativos, 7 afina más el investigador, esta­
bleciendo la posibilidad de que se tratase de una compañía 
de actores mantuanos, pues, cinco años después, en 1553 la
obra era representada en Mantua, quizá, piensa Arroniz, por
(56)la mi ama compañía,v
Desde luego el gusto de Maximiliano por comedian 
tes, músicos y bailarines, se hace evidente a lo largo del 
viaje, en el cual no pierde oportunidad de proporcionarse 
todo tipo de entretenimientos Besozzi apunta escrupulosa­
mente todo esto, incluso, a veces, las cantidades que el - 
archiduque paga por estoa entretenimientos; asi a un cómi­
co en Mantua o a músicos y comediantes, en Bussolengo, En 
estas circunstancias, ¿olvidarla Besozzi comentar la ads­
cripción a la comitiva del Archiduque de una compañía, que, 
además, habla de jugar un papel tan relevante en los feste 
jos de las bodas?. Creemos que no.
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Por otro lado, una puesta en escena que tanto ha 
bla Impresionado a Calvete, no debió ser oosa que se impro 
visase en cinco días»
Nosotros pensamos más bien que la representación 
de la obra no fue fruto del azar, sino que habla sido orga 
nizada desde la Corte española* Veamos en qué nos basamos 
para afirmar esto*
Como el mismo Arrdniz ha señalado, Carlos V cono
(57)cía de primera mano las representaciones italianas* Con 
ellas habla sido agasajado en sus viajes a este país: en - 
1329-1530 con motivo de su coronación asiste en Bolonia a 
la representación de I tre tirani* de Agostino Ricchi; du­
rante este mismo viaje acude a Mantua para pramocionar al 
rango de duque al marqués Pederigo Gonzaga, y es posible - 
que una familia tan marcada en la promoción de espectácu­
los teatrales, entretuviese su estancia con alguno de ellos* 
En 1532 visita de nuevo Mantua y tiene ocasión de presen­
ciar dos o tres comedias, siendo recibido por los Gonzaga 
con "molti bellissimi apparati d'archi, prospettive per —  
commedie e molte altre cose***", obra del escenógrafo Giu- 
lio Romano >t***nelle guale invenzioni, -según comentaba Va 
sari- non fu mai il piu capriccioso neUe mascherate e nel 
fare stravagante abiti per giostre, feste e torneamenti, - 
come allora si vide con stupore e meraviglia di Cario Impe 
rator, e di quanti v^intervennero11. Can múltiples fes­
tejos se jalonó la estancia de Carlos V en Nápoles, entre 
diciembre de 1535 y marzo de 1536, corno consignaba J.Raneo 
en sus Etiquetas de la Corte de Nápoles: en 19 de diciem­
bre de 1535 el virrey D.Pedro de Toledo "higo un sumptuos- 
sissimo banquete al Emperador en el jardín de Popo Real —  
donde su Magostad cesárea reciuió muy gran gusto y recrea­
ción, particularmente con una comedia pastoral que se le —
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higo que fue muy ridicula"; el 2 de febrero de 1536 el —  
principe de Salemo -cuya estancia hemos consignado en Va­
lencia— le obsequia en su casa con otra "bellissima come­
dia" ... Y éstas no fueron las tínicas diversiones a las que 
asistió y en las que-en ocasiones-participó: el dos de en<* 
ro intervino en un juego de cañas "vestido de moro en señal 
de la Vitoria de Ttínez", y durante los Carnavales "actuó - 
en continuas máscaras, fiestas, banquetes, músicas, come­
dias, farsas y otras recreaciones, mascarándose muchas ve­
ces Su Magostad Cesárea, yendo por la ciudad, quando en com 
pañia del virrey Toledo, y quando con el marqués del Vasto 
el qual, entre todos los señores Napolitanos, era el más -
bien visto y amado de Su Magostad aunque nunca le conuidó
(59)a su casa; deolase que por celos de la mujer". '
Es muy probable que una de estas representaciones 
a las que Carlos V asistió en Nápoles fuese la de la Mir—  
zia de Maro'Antonio Epicuro, égloga pastoral de elaborada 
puesta en escena, que cuenta entre sus elementos escenográ 
ficos can una fuente y un templo.
En Siena, en 1536, se representa ante Carlos V - 
L'Amor costante de Alessandro Picoolomini, miembro de la - 
Academia de los Intronati. con un prólogo recitado en espa 
ñol e italiano.
Pero no era ésta la primera vez que Carlos V ha­
bla tenido la oportunidad de entrar en contacto con la Acá 
demia de los Intronati. En 1529-30 la Ciudad de Siena es­
peraba la visita de Carlos V tras su coronación. El Ayunta 
miento -del que formaban parte algunos intronati- habla - 
encargado escenario y escenografía a la Academia. La visi­
ta no se realizó por falta de tiempo, pero Carlos V pudo - 
conocer a Alessandro Piccolomini ya^en estas fechas, pues
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había sido enriado ante el emperador como embajador de Sie, 
na, Alessandro fue durante un tiempo miembro de la Baila, 
el órgano de gobierno de la república.
En estas circunstancias, bien pudo ser Carlos V, 
impresionado favorablemente por las representaciones ita­
lianas, el que mandase 11 amar a algún miembro de la Acade­
mia, como este "Arico", para organizar una representación 
can motivo de las bodas de su hija. Eso si éste no estaba 
ya en la Corte. Carlos V... o alguién íntimamente relacio­
nado con él como, por ejemplo, el entonces príncipe Felipe, 
aficionado como era, según afirmaba Cabrera de Córdoba a - 
partioipar en los entretenimientos de Palacio.
En todo caso hay un hecho que apunta a que la —
obra fue preparada desde el ámbito de la Corte española: -
antes de la llegada del Archiduque Maximiliano, el duque -
de Calabria escribía desde Valencia anunciando al príncipe
Felipe el envío de los libros de música que le había soli—
( 62)citado para el recibimiento del Archiduque. Nos vienen 
a la cabeza ahora las palabras de Besozzi sobre los "bellis 
simi intermedia de musiche Italiano, e Spagnole. •.". Segus* 
ramente para ellos solicitaba el príncipe a su tío los li­
bros de música.
Y lo mismo podemos suponer para la compañía. Qui 
zá fue llamada ad hoo. quizá se encontraba ya en España y 
se echó mano de ella para la ocasión: la primera noticia - 
de la llegada de una compañía italiana a España, la de H  
Mutio, data de 1538. Es posible que existieran otras, 
incluso, que hubiesen sido atraídas por los cortejos de re 
greso a España en los viajes a Italia del emperador. Quizá 
fue una compañía mantuana como indica Arróniz, aunque lo - 
cierto es que el hecho de que fuese representada I Supposi-
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ti cinco años después en Mantua por una compañía autÓ£ 
tona no es determinante, ya que esta obra parece haber 
gozado de éxito cortesano y debió ser representada con 
cierta frecuencia: ya en 1509 habla sido representada 
en Ferrara y en 1519 en Roma, ante León X, con decoran 
dos de Rafael.
Otro miembro de la Academia de los Intronati 
estuvo en relación con la Corte española. Se trata de 
Antonio Yignali, el "Arsiccio”, quien según afirmaba - 
Scipiane Barbagli en su Oratiane in lode della Aocade- 
mia degli Intronati (Siena, 1611), "con añore stato co 
nosoluto infino dalla remottissima Spagna mentre in — ■ 
buonissimo grado vi servi Filippo il Secondo lá regnan 
te, a diletto di cui fece alia guisa italiana i vi non 
prima conosciuta, rappresentare, dal regal tesoro illus 
trate piii, e diverse chiare comedie dalla ricca e piac 
cevolissima vena del su felice, e tanto universale in- 
gegno scaturite."
Yignali murió en 1559 y Felipe II subió al - 
trono en 1556. Rennert, 1 recogiendo la opinión de -
Creizenach, apuntaba la posibilidad de que la expresión 
"regaante*1, no significase en sentido estricto una fe­
cha posterior a la coronación. Como es sabido Felipe - 
II empieza a reinar como "gobernador11 desde 1543, en —
las ausencias de Carlos Y, según consta por las cartas 
(67)
del emperador. En todo caso es interesante esta re 
lación de la Corte española precisamente con los miem­
bros de la Academia de los Intronati cuya extracción -
aristocrática, determinante a la hora de producir sus
( 68)
espectáculos, ha sido bien estudiada.
Antonio
Yignali.
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Arróniz que tan sagazmente habla recogido la 
idea de Rennert, e investigado las conexiones entre la 
Corte española e Italia, establecía sin embargo como — 
punto de arranque de estas relaciones el reinado de Pe 
lipe II, quien recordémoslo, sube al trono por abdica^ 
ción de su padre en 1556.^^ Nosotros creemos, que e¿ 
tas relaciones debieron comenzar antes (quizá tras las 
estancias de Carlos Y en Italia, en la década de los - 
30), cuando Pelipe era todavía príncipe. Es posible —  
que la representación de I suppositi en 1348 fuese una 
excepción, Pero es posible también que el Arico -y qui 
zá alguna compañía italiana- siriviesen a la Corte du­
rante algún tiempo.como consta con seguridad al menos 
en el caso de Yignali, poniendo en escena otras repre­
sentaciones, En todo caso, es de gran importancia sub­
rayar el hecho de que la comedia se organizase desde - 
España, porque -y aún a falta de mas datos- denota un 
interés en los círculos de la Corte por las representa 
cienes teatrales tal y como se estaban haciendo en Ita 
lia.
Arróniz señalaba también posibles influen- - 
cias a través de la familia Gonzaga, mencionando las - 
comedias que habían sido ofrecidas al príncipe Pelipe. 
a su paso por Milán hacia los Países Bajos, por Ferran 
te Gonzaga, a las que había asistido asimismo el joven 
duque de Mantua Francesco, Y apuntaba también unas es­
trechas relaciones de parentesco: Caterina hija de Fer 
nando, rey de Romanos y prima de Felipe II, se hallaba 
casada con Francesco, Al morir éste.en 1330, le sucedió 
en el ducado su hermano Guglielmo, que se había educado 
con su tío Ero ole, Cardenal de Mantua, de quien asimi­
ló el gusto por el teatro, A Ere ole Gonzaga dedicaba —
Una tesis 
discuti­
ble.
La fami­
lia Gon—  
zaga.
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Gian Arthemio Giancarli en 1545 La Cingana. Y justamente -
Pelipe II mostraría su afecto hacia la familia organizando
en 1561 el matrimonio entre Leonor, su prima, hija del rey
de Romanos, y Guglielmo, quien le había pedido su interven
ción en el asunto. Y para los festejos de las bodas, -
se ordenaría a León Leoni, "scultore del re di Spagna", —
que acudiese a Mantua "a inventare e porre in ordine qual-
(71)che bellis8Ímo apparato ed invenzione". 7
Pero, como hemos visto, la promoción española - 
de la familia Gonzaga había sido comenzada por Carlos Y, 
quien nombró a Ferrante Gonzaga lugarteniente suyo y go­
bernador del Estado de Milán, y llevó el marquesado de —  
Mantua al rango de ducado visitando la ciudad, en dos oca­
siones y asistiendo en ambas a la representación de come­
dias»
Carlos Y también habla mostrado su interés por -
los asuntos matrimoniales de los Gonzaga. En 1535-1536, —
aprovecha su estancia en Nápoles para organizar el matrimo
nio entre DS Isabel Colonna, viuda de Luis Gonzaga, y su -
segundo esposo, el príncipe de Sulmona, según cuenta Raneo
(72)en sus Etiquetas de Nápoles. De su primer matrimonio - 
con Luís Gonzaga, Isabel había tenido en 1531 un hijo, pre 
cisámente Yespasiano Gonzaga, el mismo que sería andando - 
el tiempo, virrey de Yalencia. Pues bien, Yespasiano Gonza 
ga, cuyo interés por las artes en general y el teatro en - 
particular hemos señalado antes, es enviado en 1544 -y por 
orden de Carlos Y- a España para servir como paje al prín­
cipe Felipe, a quien acompañó, además en 1548-1549 en su - 
viaje por Italia de camino a los Países Bajos, donde iba - 
el príncipe a ser jurado.
Aún en la época de Felipe III las relaciones en-
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tre la familia real española y los Gonzaga seguían sien 
do estrechas. En 1603 el duque de Mantua Vicente Gonza 
ga envía presentes al rey y al duque de Lerma entre —  
ellos una colección de pintura, y con ella envía a Pe­
dro Pablo Rubens quien aprovechará, su estancia en Va—
(73)lladolid para ponerse al servicio del duque.
Durante su estancia en Italia -en el invler_
no de 1548-1549- el príncipe Pelipe tuvo oportunidad -
de conocer a Alessandro Piecolaml.ni, quien le habla sjL
do enviado por el arzobispo de Siena en representación
suya para que acompañase al principe en su viaje por -
(74)Italia. Y fue también en esta ocasión cuando Peli­
pe tuvo la ocasión de ver las representaciones italia­
nas en su propia salsa. La nota la dló el mencionado - 
Ferrante Gonzaga ofreciendo a Pelipe, a su paso por Mi 
lán, dos comedias una de ellas con una puesta en esce­
na que estaba a la vanguardia escenográfica italiana, 
y que el minucioso Calvete de Estrella consigna asi:
Nsal±ó de detrás de unas cortinas que tenían 
las armas imperiales, un gracioso Truhán hablando - 
alto que se oyan las gracias que dezia, declarando 
en parte el argumento de la c(Media, y comentando - 
a cantar y tañer con una vihuela súbitamente dexa—  
ron caer un gran paño que desde lo alto de la te- - 
chumbre hasta el suelo atajaua la sala (...) Caydo 
el paño se descubrió la Ciudad de Venecia que con - 
sutil artificio y muy al propio estaua alli edifica 
da, en la qual de hecho aula acontecido lo que en - 
la Comedia se representaua. Estaua cercada la Ciu­
dad de luminarias puestas en vidrieras pequeñas azu 
les, amarillas y verdes, por las quales mostrando - 
las colores de las vidrieras claramente la luz res­
plandecía. Estaua tan al natural contrahecha que —
Milán 1549. 
Una fas- - 
tuosa es­
cenografía.
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quien aula visto la ciudad de Venecia fácilmente de so­
lo verla podía conooer ser ella* Las calles, plagas, ca 
sas, y templos, señaladamente el de San Marcos, estauan 
hechos con tanta proporción y architectura, que era co­
sa muy maravillosa de ver, y por las calles, plagas, —  
puertas y ventanas se vian hambres y mujeres unos estar 
quedos, otros passear, otros hazer sus labores y oficios, 
que no parecian sino verdaderos* Verlos entrar y salir 
de las barcas, verlos nanegar por las calles en el mar, 
era oosa de grande admiración* Avia sobre la ciudad un 
cielo con grande ingenio y arte hecho al natural que su 
hermosura y artificio ocupaua los sentidos a los que lo 
mirauan* Una vez parecía el sol claro y resplandeciente 
sobre el Hemispherlo en su cielo llenado por el primer 
Mobile de Oriente a Poniente* Otra vez parecía el cielo 
cubrirse de nubes y impedir la luz al sol. Parecíase —  
también la Luna en su veloz movimiento y lleno aquel —  
cielo de estrellas que mostraua ser de noche, y lo que 
mas es de.marauillar, era ver que centelleaua y resplan 
deolan muchas d'ellas* Otras vezes se esparzian las nu­
bes por el cielo y cubrian a la Luna, estrellas y por - 
otras partes se vian ellas salir y descubrirse debaxo - 
de las nubes, tanto era el movimiento y variedad d'el - 
cielo* Aula en las yglesias y templos que se vian muy - 
concertados reloxes, que a su tiempo dauan las horas* 
Estauan siete Nymphas con el vestido y calgado de oro y 
plata todo muy a la antigua y la una d 'ellas con una co 
roña de oro en la cabega sentada con gran magostad so­
bre una redondez o mundo dorado más eminente y leuantada 
que las otras, la qual representaua a Italia* Tenian so 
bre sus muy rubios cabellos unas celadas doradas y pla­
teadas
El cronista se detiene de manera especial en 
los internezzi y no en el argumento de las comedias "por -
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estar impresas", según dice:
NE1 primer acto o jornada de la Comedia se acabó 
con una música de tanta suauidad, que cosa celestial pa 
recia* Salieron de las scenas o camaras [¿los comparti­
mentos, como los llama el cronista de las fiestas de —
Burgos de 1570?1 , el dios Baco con Syleno a cauallo —
(7 5 )
con un Sardesquillo' ' muy pequeño y ocho Faunos coro­
nados de laurel con ropas pastoriles de color amarillo 
y al son de diuersos instrumentos entraron dangando de 
paseo, los quales con las siete Hynphas dieron fin al - 
acto segundo, cantando las Nynphas divinamente y los —  
pastores dangando y tocando sus instrumentos pastoriles* 
Bra la música de vozes bazas que concertauan con los —  
instrumentos• El tercer acto se acabó can seys persona— 
ges que entraron en una barca por la mar cantando y ta­
ñendo vihuelas y laudes como gente que se yua holgando 
por el mar y auiendo ya passado en la barca de la otra 
parte por la mar que atraviessa la plaga, tornó con ella 
uno solo remando* En tanto no cessaua de sonar un órga­
no pequeño* Al quarto acto dio fin una divina música de 
las nueue Musaa que entraron en una barca, de la qual - 
salían muchas oabegas de sierpes y cantando nauegaron - 
por aquel mar de Yenecia sin ser más vistas* El fin y - 
acabamiento del quinto y último acto fue cosa mucho de 
ver por su maranillosa inuención y artificio* Comenzó - 
el cielo a abrirse con relámpagos y truenos, y luego se 
vio bazar el Dios Mercurio con tanta resplandor que pa­
recía el Sol quando mas claro esta sobre la tierra* En 
acabando de bazar hizo una breue y elegante oración en 
la lengua Italiana enderegada al príncipe y boluió a su 
birse (...) En este punto dio el reloz que estaua en la 
yglesia de San Marcos de la nueva Yenecia, que por ser 
ya las doze de la media noche, dio fin a la comedia..
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Uno de los términos que utiliza aquí Calvete pa­
ra referirse, con toda probabilidad, a los bastidores late
(77) “rales del escenario, el de "soenas", ya habla sido uti
lizado por el autor unas páginas antes (f.2r) para referir 
se a la comedia de Ludovico Ariosto, I Suppositi. represen 
tada en 1548 en el Palacio de Valladolid para celebrar el 
matrimonio entre el archiduque Maximiliano de Hungría y la 
infanta María, hermana de Pelipe II: "con todo aquel apara 
to de theatro y Scenas que los Homanos las solían represen 
tar, que fue cosa muy real y sumptuosa", había dicho enton 
oes» ¿Se refería también a bastidores laterales? Es posi­
ble. Lo que es seguro es que esta representación de Valla­
dolid que "duró qusi tutta la felice notte", como decía Be, 
sozzi, requirió iluminación artificial ¿Se resolvería tam­
bién a la manera italiana?.
No impresionó de la misma manera a Calvete la ee 
gunda comedia que Femando de Gonzaga ofreció a Pelipe II, 
y sin embargo hay que reconocer que desde el punto de vis­
ta escenográfico posee elementos de importancia:
"Fue la comedia muy buena y graciosa, aunque en 
muchas cosas no ygualó con gran parte a la primera, ni 
en el artificio ni en la invención, ni en el decoro de 
las personas, ni en los representantes. Entro primero - 
un Nigromántico, que assi por la sciencia, que tenía de 
las estrellas, como del'Arte Mágica pronosticaua gran­
des felicidades y fortunas al Príncipe, y porque se oo- 
nociesse por obra quan diestro y esperimentado era en — 
aquella arte y se diesse crédito en lo venidero y en lo 
que pronosticaua d'el Príncipe, y se viese claramente - 
la excelencia de su arte, dixo que desharía súbitamen­
te un monte que allí parecía artificiosamente hecho, el 
qual cubría la Ciudad de Pisa y impedía la vista d'ella,
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prometiendo que él la mostrarla: y assl corno lo dixo en 
un momento lo deshizo todo, oyéndose muchos golpes y vo 
zes con gran estruendo y ruydo que parecia encantamento, 
y en el mismo instante se descubrió y vi ó la ciudad de 
Pisa tan al propio que puso admiración a todos» Los ac­
tos y los vestidos, aunque los personajes no eran muy - 
diestros, fueron excelentes y ricos, y uuo algunos di­
chos muy buenos y graciosos, endereqados al Principe, y 
las músicas que se hazian al fin de los actos suauissi­
mas y estremadas: y lo que de mayor contentamiento uuo 
fue que salieron don Cesar, don Prancisco y don Andrea, 
hijos de don Hernando de Gonzaga, armados de muy luzi—  
das y ricas armas con jinetas pequeñas en las manos.He, 
uauan las celadas unos pagezillos negros que trayan tras 
si, y dan Cesar, que era el mayor d'ellos, hizo al Prln 
cipe este breue razonamiento: "Muy alto y esclarecido — 
Señor de los Reyes Magos el di a de hoy ofrecieron a —  
Cristo oro, encienso e myrrha, y nuestro padre como fi- 
delissimo vasallo y servidor ofrece su propia sangre pa 
ra vuestro servicio, la qual somos nos"; señalando a si 
y a sus hermanos» En el mismo instante se abrió el ci£ 
lo con gran tronido y cayo un rayo en el suelo, el qual 
produxo a una muy hermosa Nimpha de muy hermosos y ru­
bios cabellos tendidos, vestida y adornada-de muy ricos 
y delicados vestidos, que representaua la diosa Rhea, - 
que con gran suauidad cantando unos versos en loor del 
Príncipe puso fin a la Comedia.
/
Quizá pudo contemplar aún el príncipe otra come—
(79)dia, Gl' Inganni de Nicolo Secchi y aún tuvo ocasión - 
de ver alguna representación más ya fuera de Italia, prosi 
guiendo su viaje.
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Todas estas conexiones se debieron estable­
cer no sólo entre Carlos V y Pelipe II y el mundo del 
teatro italiano, sino también, en más de un caso parti, 
ciparlan de ellas los cortesanos que los acompañaban - 
en sus séquitos y los residentes españoles en Italia - 
oon cargos de la corona* Pero son más difíciles de de­
tectar: cuando en 154-3 el duque de Medlnasidanla se di 
rige a la raya de Portugal a recoger a la infanta Ma­
ría, le acompañan en el cortejo seis mdsicos italianos; 
Piccolomini hizo amistad con D*Diego Hurtado de Mendo­
za, embajador español en Venecia y luego (1547) en Sie 
na; en 1558 la marquesa del Vasto, María de Aragón, —  
ofrecía para festejar la risita de la duquesa de Alba 
una representación en Nápoles del Alessandro de Picco— 
lomini; el duque de Sessa D*Gonzalo Fernández de Córd£ 
ba promovía en junio de 1549, la representación eñ Ná­
poles de una égloga de Giambattista Testa y el 5 de —
/ O p \
septiembre ofrecía una comedia de Plauto*.. ' Es de
suponer que este interés se prolongara a su vuelta a — 
España*
Sin embargo, poseemos noticias que denotan - 
el interés por promover espectáculos y representacio­
nes privadas desde el ámbito de la Corte, centradas —  
fundamentalmente en la persona de la segunda esposa de 
Pelipe II, Isabel de Valois, y es muy posible que otras 
noticias por el estilo relacionadas con nobles y perso^  
ñas de la familia real se hayan perdido*
De Portugal venía la infanta Isabel, esposa 
de Carlos V desde 1526 (murió en Toledo en 1539) y ma­
dre de Pelipe II* AHI había podido asistir a los es­
pectáculos organizado® por Gil Vicente para la familia 
real portuguesa. Precisamente su Templo de Apolo y qul
Otras co­
nexiones 
con Ita—  
lia*
(81)
Con Por­
tugal.
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zá su Don Duardos fueron representados para celebrar las 
bodas de Carlos e Isabel. De Portugal vendría también 
en 1543 la primera mujer de Pelipe II, la infanta Isabel, 
que moriría al año siguiente tras dar a luz al príncipe —  
Carlos. Antes de partir la princesa para Castilla, y en me 
dio de otros festejos (dantas, saraos, folias..*), se le - 
ofrece, a ella y a la comitiva que había llegado con el em 
bajador de Carlos V y de Pelipe, D.Luis Sarmiento, una —  
"farsa*. Da princesa partió hacia el río Ale aya, en la 
raya entre España y Portugal, donde había de hacerse la en 
trega, acompañada de su séquito y de un "enano de una esta 
tura monstruosamente breue y con una cara hórrida y grande 
uestido, un capirote magistral de terciopelo negro aforra— 
do de raso cazmesí, un bonete romano en la cabera, muy 
grande, y una bola amarilla que cubría toda la copa dél.
Dicen que es módico del rey y mui priuado suyo. No le pa—  
rescian los pies porque este capirote le cubría todo y le 
sobraua mucho. Venía para seruir a la princesa todo este - 
camino, y después acordóse que no pasase por su indisposi-
/ge }
ción y así lo sustituyó otro que agora sirue en su lugar".
Allí habían ido a recibirla para acompañarla a Salamanca el 
duque de Medinasidonia y el Obispo de Cartagena, acompaña­
dos de Juan de Mesa "músico y capellán de su Alteza" y An­
tonio Cabezón, "organista". Con el duque iban además tres 
locos: calabaza, cordotiilla y Hernando y músicos entre los
que el cronista destaca la presencia de seis italianos con
( 86}vihuelas de arco. El mismo Pelipe II se habla señalado, 
siendo príncipe, por su afición a los bufones, afición que
(Q»j\
Carlos V le recriminó en alguna ocasión* '
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El fasto y el teatro parecen haberse contado 
entre las aficiones de la princesa Juana, Hija de Car­
los V, casada con el principe Juan de Portugal y madre 
del infortunado rey Sebastián, había regresado viuda a 
la corte de su hexmano Felipe II en 1557• En mayo de - 
1560, la princesa invitaba a Isabel de Valois a acudir 
al Convento de San Pablo de Toledo, en donde las man—
/ Q Q  \
jas les ofrecieron una colación y una comedia,' En 
1565, las damas de la princesa Juana ejecutaban una —  
"farsa" a la que asistió Pelipe II, a quien no agradó 
por parecerle desmañada y fría. Entonces el duque de — 
Alba, quizá a sugerencia de su esposa, María Enriquez, 
Camarera Mayor de Isabel de Valois, aconsejó que las - 
damas de la Heina representasen por su cuenta otra, —  
que pareció mejor a todos.
Juntas, las damas de la princesa Juana y las 
de la reina Isabel de Valois, organizaron para el día 
de Reyes de 1564 la máscara que tuvo lugar en el Alcá­
zar de Madrid y que hemos descrito páginas atrás. La - 
máscara del día de Reyes debió convertirse en celebra­
ción tradicional entre las damas de la corte, pues, en 
diciembre de 1564 consta el pago de 500 reales a Juan 
Garnica, aposentador de palacio "por las obras que por 
su orden se hacían para la máscara de reyes" del año - 
1565.<90>
De la afición de la princesa Juana por másca 
ras y disfraces hay además noticia gracias al inventa­
rio de sus bienes publicado por C«Pérez Pastor, Entre 
instrumentos de música (vihuelas, flautas, arpas, cla­
vicordios..,) y otras curiosidades (un "amoscador de — 
la India") se encuentran elementos de atrezzo y vestua 
rio para máscaras y "farsas", relacionados fundamental
La prin­
cesa Jua­
na.
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monte con el mundo pastoril* En algunos casos se espe-
(91)cifica incluso el personaje: "para ‘bobos". ' La prin 
cesa muere en 1573# cuando se procede a hacer el inven 
tario. Antes de esta fecha, pues, las damas de la cor 
te representaban farsas pastoriles en palacio.
La actividad teatral fomentada por la reina 
Isabel de Valois, está ampliamente documentada a par­
tir de las cuentas de su casa, conservadas en el Archi 
vo de Simancas y publicadas por González Ame zúa en los 
apéndices a la biografía sobre esta Heina. Las repre­
sentaciones fueron habituales en el Alcázar de Madrid 
entre julio de 1361 y julio de 1368, año en que murió 
la reina. Por allí pasaron Lope de Bueda, Gaspar Váz­
quez, Alonso Rodríguez, Pedro Medina, Alonso de Cisne- 
ros, Damián Rodríguez, heimano de Alonso, Prancisoo de
la Puente y Juan de la Puente, Prancisoo Tabo y Geróni
(92) ~mo Velázquez. En total representaron un mínimo de
41 comedias, una máscara y un "entretenimiento" sin es¿ 
pacificar. A ellas habría que añadir las que represen­
tasen las propias damas.
Otro miembro de la familia parece haber sen­
tido debilidad por el teatro. Se trata del príncipe —  
Carlos, hijo de Pelipe II, según se deduce de su cono­
cido enfrentamiento con el Cardenal Espinosa a raíz de 
haber éste prohibido que Cisneros representase en la -
Corte. 7 aún es posible que el actor-autor representar-
(9l)se también ante la reina Ana de Austria.x
Según afirma Pellioer en su Tratado históri­
co el día de San Nicolás de Bari se celebraba en pala­
cio la llamada fiesta del zapato "con máquinas, repre­
sentaciones y músicas" .Precisamente Pelipe II ofreció a 
la recién llegada Isabel de Valois una fiesta del zapato
La reina 
Isabel - 
de Valois
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(94.)intitulada "El Pamasso regocijado1*.'
Aunque no existen noticias tan ricas relati** 
vas a una práotica teatral y espectacular en la corte 
tras la muerte de Isabel de Valois, en 1568, tendemos 
a pensar que ésta continuó o al menos se reavivó -por 
los datos que tenemos- al regreso de la emperatriz Ma­
ría de los Falsea Bajos en 1581, y al amparo también - 
de la joven infanta Isabel Clara Eugenia. En 1593 las 
damas de Palacio representaban en la cámara de la infan
ta Isabel Clara Eugenia una comedia, seguida pocos —
(95)días después por otra de cómicos profesionales. La 
anónima Fábula de Apolo y Dafne que trataremos más ade_ 
lante fue organizada por la emperatriz María y repre­
sentada por sus damas para festejar a Isabel Clara Eu­
genia y al principe Felipe, futuro Felipe III, todavía 
en vida de Felipe 11.^^ En 1602, un año antes de mo­
rir, la emperatriz ofrecía al ya rey Felipe III y a su 
esposa Margarita de Austria una comedia en el Convento
de las Descalzas Reales, donde se habla instalado des-
(97)pués de su regreso a España. 7
El mismo Felipe H I , en vida de su padre, se 
mostraba aficionado a "entretenimientos", como declara 
ba en sus memorias L'Hermite, ayuda de Cámara y perso­
na de confianza de Felipe II, por cuya orden estuvo al 
servicio del príncipe Felipe, para quien organizó algu 
ñas mascaradas en 1593, una de ellas la villageoise". 
T fueron tan del gusto del principe, según cuenta L'Her 
mlte, que "cada vez que estábamos juntos me incitaba a 
otras distracciones e invenciones nuevas". Tenden­
cia a las diversiones que se verá corroborada después 
- a lo largo de todo su reinado, alimentada por su vali­
do el duque de Lerma.
La empera­
triz Mete­
rla y la 
infanta - 
Isabel —  
Clara Eu­
genia.
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Quizá sea útil también para el siglo 271 la 
distinción, como se ha hecho para las comedias repre— ■ 
sentadas en palacio en el X7II, entre particulares 7 - 
comedias representadas por los propios cortesanos en - 
el marco de una celebración concreta.
Algunas representaciones de las que hemos da 
do noticia debieron contar con una rioa escenografía. 
Sobre todo aquellas conoebidas -corno las mascaradas de
1564 descritas arriba- para ser representadas por los 
propios cortesanos»
Existen unos documentos -a los que creemos 
no se ha dado la debida importancia-, según los cuales 
constan los pagos a dos escultores italianos Juan An­
tonio Sormano 7 Juan Bautista Bonanome, 7 a un pintor, 
Antonio de la Viña, por trabajos de escenografía para 
una comedia 7 tina máscara que debieron tener lugar en 
1565.^ "^
Según estos documentos, pues, en febrero de
1565 se pagaron 100 ducados a "Juan Antonio, escultor 
por la ocupación de su persona en las cosas que fueron 
necesarias para la comedla que por su mandado fde Isa­
bel] hicieron sus damas, 7 por haber hecho una figura 
de bulto para el dicho effeto"; 200 ducadoa a "Antonio
de la Vinia, pintor por lienzos 7 otras cosas necesa­
rias para la comedia"; 70 ducadoa a "Juan Bautista es­
cultor por hacer tres figuras de bulto 7 otras cosas"; 
6.800 mrs de nuevo a "Juan Bautista, escultor a cuenta
de lo qué se trabajó en la obra de la máscara 7 comedia
que hicieron las damas de Su Magd"; 10.200 mrs a Hmaes¿ 
tre Juan Antonio Sormano para los gastos que se hacia 
en comprar algunos gastos para la máscara"» En 2 de —  
marzo se pagaron 1887 mrs a "Juan Antonio, escultor, -
Gastos de 
escenogra­
fía corte­
sana.
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por algunas obras d© la comedia” y aún 12.070 mrs a "Juan 
Antonio, escultor, y Antoñio Viña, pintor, por algunas —  
obras que se les debían y hubieron de haber de resto del 
gasto que hicieron en pagar los oficiales y otras cosas - 
que fueron necesarias para la comedia".
Por otros trabajos se pagaron en el mes de fe­
brero a "Diego de la Torre, cerragero, 5.562 mrs por el - 
cerraje que hizo y fue necesario para el aparejo de la cjq 
media"; 27*404 mrs a "Pedro de Antegana, calcetero, en lo 
qual entran 2.805 mrs por 15 onzas de oro y plata falsa — 
que dio para los vestidos que se hizieron para la comedia" 
y 12.988 mrs a "Juan Bautista Loon para acabar de pagar — 
los oficiales y peones que le ayudaron a la obra de la co 
media que hizieron las damas" .
Dos años más tarde, el 8 de marzo de 1567 encon 
tramos un nuevo pagos "a Juan Antonio, escultor, 5.440 —  
mrs por ciertas pinturas que él y sus compañeros hizieron 
para la comedia que sezrepresentó ante Su Magd, en el mes 
de henero de este año; son por cuenta de gastos de Cáma—  
ra»/100*
¿Se trataba de alguna de las cuatro comedias - 
por las que se pagó a Pedro Medina en 22 de enero de 1567? 
¿0 quizá de alguna de aquellas seis por las que en 13 de 
febrero recibía su pago Alonso Rodríguez? Todas ellas se 
representaron "en presencia de Su Magd"^^ ¿0 quizá fue 
una comedia representada por las damas? Parece probable - 
que no fuese asi pues en estas ocasiones las cuentas sue­
len indicarlo.
En todo caso las cantidades que se pagan por —  
los gastos de escenografía en 1565 a Sormano, Bonanome y 
Viña son fabulosas. Si traducimos las cifras dadas en duca
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dos a maravedís, que es moneda de cuenta en la época, la 
cantidad total pagada a estoa escenógrafos asciende a —  
169*707 maravedís, que, en reales, vendrían a ser 4*991* 
Téngase en cuenta que en la mi ama época, según vimos en - 
la nota 93, el autor de comedias que mejor pagado estaba, 
por ejemplo, un Lope de Rueda, cobraba 100 reales por re­
presentación, y esto, además, a repartir entre todos los 
actores de la compañía* Uh Jerónimo Velázquez cobra en —  
1569,33 reales por una representación y un Cisneros 40* 
Calculamos que un actor vendría a cobrar en la época —si 
pertenecía a una compañía de prestigio- unos 10 reales —  
aproximadamente: en 1566 Juan de la Fuente y sus siete —  
compañeros reciben 100 reales por la representación de —  
una comedla* Y un mdslco venia a peroibir cuatro reales* 
No está nada mal, pues, la cifra de 4*991 reales, sobre - 
todo si pensamos en que, casi cincuenta años más tarde, - 
en 1603f Nicolás de los Ríos está cobrando 1,500 reales — 
por haber representado cinco comedias ante la reina, es - 
decir a razón de 300 reales la comedia, que es aproximada 
mente la cantidad habitual por una representación; Nico­
lás de los Ríos vuelve a cobrar el mismo año 600 reales - 
por dos comedias y Juan de Morales 600 por otras dos; en 
1604 Antonio de Villegas percibirá 1*200 reales por cua­
tro representaciones*^*^
El coste total de la puesta en escena de esta - 
comedia y máscara de 1565 (incluidos los pagos al cerrajee 
ro, al calcetero y a Juan Bautista Loon) asciende, pues a 
215*661 maravedís, que vienen a ser 6*342 reales, y en - 
ducados 575. Se puede imaginar, según esto, el lujo que - 
pudieron llegar a alcanzar ambas*
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Poco hemos conseguido averiguar sobre estos 
artistas Juan Bautista o Giovanni-Battista Bona— ■
neme, escultor italiano, estaba al servicio de Pelipe 
II al menos desde 1562. Por reales cédulas de 1565 y - 
1566 sabemos que fue encargado de escoger mármoles en 
las canteras españolas y remitirlos a Madrid para los 
trabajos de El Escorial. Su hijo Nicolás estuvo emplea 
do en los mismos servicios. wingaerde era
conocido en España como Antonio de la Viña o de las Vi 
ñas» Estaba al servicio de Pelipe II desde unos años - 
alrededor de 1561 y fue encargado por Real Cédula de - 
1570 de "pintar la descripción** de algunos "pueblos —  
principales de los reinos y señoríos de España".
Be Juan Antonio Sormano no hemos enoontrado dato algu­
no, salvo que se trataba de un artista italiano, según 
indica G. Ame zúa. .
Si pintores y escultores, incluso de presti­
gio, eran utilizados en los trabajos de escenografía — 
urbana con motivo de las entradas reales, como vimos - 
en su lugar, pintores y escultores, al servicio de Pe­
lipe II, son utilizados ahora para trabajos de esceno­
grafía teatral: Sormano y Bonanome hacen "bultos" para 
comedias, igual que otros escultores los hacían para - 
los arcos triunfales que estudiamos en el capítulo 3. 
Documentalmente Sormano, Bonanome y Viñas son los pri­
meros, dentro de la historia teatral cortesana españo­
la del XVI y XVII, a los que se les puede atribuir ofi 
ció de escenógrafos.
Dos de ellos, italianos, ¿no pudieron apli­
car en alguna ocasión las técnicas escenográficas ita­
lianas que, con toda seguridad debían conocer?.
Artistas 
y escenó­
grafos.
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7a algunos años antes, el escultor Juan Bautista 
Romano, reputado como escenógrafo, era enviado desde Man­
tua por Femando Gonzaga a Felipe II, en abril de 1552*
Pompeyo Leoni cuya participación en trabajos de 
escenografía urbana está comprobada en el caso de los reci 
bimientos en Madrid de Ana y de Margarita de Austria en —  
1570 y 1599, respectivamente, estaba en España desde 1556: 
¿Pudo intervenir también en trabajos de escenografía tea-—  
tral? Recordemos que en 1561 su padre León, que poseía el 
titulo de escultor del rey de España, recibía la orden de 
acudir a Mantua para "inventare e porre in ordine qualche 
bellissimo apparato ed invenzione" con motivo de la boda - 
entre Eleonor de Austria y el duque de Mantua Guglielmo.
7.4.- OTA PRÁCTICA ESCENOGRÁFICA CORTESANA EK LA SEGUNDA 
MITAD BEL SIGLO X7I
Con todos los datos aportados: las relaciones —  
entre España e Italia a través de la nobleza española resi 
dente en aquel país (duque de Sessa, marquesa del Tasto...), 
y también a través de la nobleza italiana instalada en Es­
paña, fundamentalmente en Valencia (la reina Juana de Nápo 
les, el duque de Calabria, Vespasiano Gonzaga...); las es­
tancias en Italia de los propios monarcas españoles, Car­
los 7 y Felipe II, y sus estrechas relaciones de parentes­
co con familias tan importantes dentro de la evolución tea 
tral italiana como la de los Gonzaga; las conexiones con - 
centros de promoción teatral de primer orden, como la aris 
tocrática Academia de los Intronati. algunos de cuyos miem 
bros trabajaron en la corte española; la misma presencia -
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en España de actores italianos como Ganassa, que se ufana­
ba de gozar de la protección de Pelipe II, acostumbrado a 
representar en su país no sólo commedia delirarte sino tam 
bién comedia de aparato (habla trabajado para el duque de 
Mantua, Guglielmo, alrededor de 1568, y aparece en España 
en 1574 tras pasar por la corte francesa de Carlos IX); 
y, en fin, la presencia de artistas italianos en España —  
participando en trabajos escenográficos... En el contexto 
de todos estos datos, no nos parece demasiado aventurada - 
la posibilidad de que aquella representación de 1570 del - 
Amadla, efectuada en Madrid con motivo del recibimiento de 
Ana de Austria, y a la que nos referíamos páginas atrás, - 
contase con una escenografía a la italiana, en perspectiva 
y can bastidores laterales.
Hemos visto que en febrero de 1565 se paga al —  
pintor Antonio Viñas por ciertos "lienzos" ¿quizá para bas 
tidores?.
Por otro lado, según hemos comprobado, una de —  
las especialidades de la representación cortesana con apa­
rato escenográfico es la exhibición de ciudades (recorde­
mos las representaciones de Milán, 1548-1549) y justamente 
intentos de representación escenográfica de ciudades los - 
hemos hallado en la puesta en escena del Amadla, en la Tra­
gedia de San Hermenegildo y en la tempranísima obra de Lo­
pe Los hechos de Garcilaso. Parece evidente que la ea
pecialidad italiana se transmite a España ya en la época — 
de Pelipe II.
Hay algo sobre lo que queremos insistir.
En la relación de la representación del Amadís - 
de 1570 el cronista al describir el "edificio" escenográfi 
co utilizaba el término "compartimentos": "A la una parte
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se velan sus compartimentos, y en ellos las tiendas de ofi 
cios mechándoos, y a la otra parte los templos y yglesias, 
con sus torres y capiteles...". Cuando Calvete de Estrella 
se refería a los decorados de la representación de Vallado 
lid de 154-8 aludía a "todo aquel aparato de theatro y sce- 
nas", y el mismo relator, unas páginas más adelante, al des, 
cribir los festejos que en Milán ofreció Femando Gonzaga 
al principe Felipe, a principios del 49, se refería a las 
"scenas o cámaras" de los decorados de la comedia, utiliza 
dos como salidas por los personajes que intervinieron en - 
los intermezzi. En esta ocasión, como hemos tenido oportu­
nidad de comprobar en páginas anteriores, se utilizó un de 
corado en perspectiva con bloques laterales de bastidores. 
Es evidente que a esto se refiere Calvete cuando habla de 
"scenas o cámaras", en 1549, y muy posiblemente a esto se 
refería cuando utilizaba el término "scenas" en 1548. Nada 
de extraño tiene en una representación que estaba dirigida, 
además, por un miembro de la Academia de los Intronati.
En la traducción latina de los cinco libros de - 
arquitectura que hemos manejado, la palabra utilizada para 
designar, en diversas ocasiones, el espacio interior que - 
conforman los bloques de lienzos (telari) enmarcados a es­
cuadra en sus bastidores de madera, es precisamente la de 
oaenaoula. de significado muy similar al de cámara o com­
partimento. Asi por ejemplo al definir este espacio:
"lotum autem á telariis ad caenaculi usque parle 
tem spatium interceptum, quod A litera signifi- 
catur, agentius usibus relinquetur, postremumque 
Scenae parietem h pariete ipsius caenaculi bipe 
dali spatio saltem distare semper oportet; ut - 
interiores uidelicet transitiones, locorumque -
452
A / /
/  .'SS /¿gj
Hlitts?
39* ■ -
-^E
PP
r_».-
nr~j
\  /
N. -A.
—
i
'
c
- -
, .1, ,
uariae commutationes clanculum abditeque ab 
Histrianibus peragi possint".
Todo esto nos lleva a pensar en la existencia 
en España, bajo el reinado de Felipe II, de una prácti 
ca escenográfica al amparo de las cortes, macho más ri­
ca de lo que se ha venido pensando, y en manos de espe 
cialistas. Como en manos de especialistas se dejaban — 
los trabajos de arquitectura efímera en las entradas - 
reales de las grandes ciudades» Si arquitectos, escul­
tores y pintores de renombre eran utilizados para la - 
construcción de arcos triunfales, ¿por qué no también 
para la construcción de escenografía teatral?. Y si en 
tre ellos se encontraban artistas italianos ¿por qué - 
no podían aplicar las técnicas que ellos conocían?»
Está práctica escenográfica, creemos, debió 
tener dos experimentaciones tan ricas en medios la una 
como la otra: la primera recogía la tradición esceno­
gráfica del fasto, y reproducía con materiales efíme­
ros (madera, lienzos...) elementos de gran arraigo; —  
las cuevas, castillos y montañas, estanques, fuentes 
árboles, torres, naves.•• Se trataba de crear réplicas 
reducidas, domesticadas, de elementos reales. Heprodu£ 
ciones, todo lo idealizadas que se quiera, pero óptica 
mente fieles a la realidad, que se constituían como —  
abetos escenográficos en tres dimensiones. De hecho - 
la expresión más utilizada desde la Edad Media hasta — 
el Renacimiento para resaltar la perfección alcanzada 
es siempre la misma "al natural". Dentro de esta tradi 
ción se insertarían los elementos escenográficos móvi­
les utilizados en los banquetes de Zaragoza por la co­
ronación de Martín el Humano (1399) y de Femando de -
Dos expe­
rimenta­
ciones —  
esceno- - 
gráficas.
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Antequera (1414), en la representación de la Toma de Bala- 
guer (1414) t7 en las representaciones de la Toma de Grana­
da 7 de Alfama (Gerona, 1492) en los momos portugueses de 
1499 7 1500, en el torneo de Benavente de 1354, en las más 
caras de Isabel de Valois (1564), en las representaciones 
de la toma del Peñón de Vélez, de la batalla de Lepanto, - 
etc* de Valencia (1586)• •* Esta tradioión escenográfica, - 
volcada experimentalmente sobre el teatro cortesano, tuvo 
una influencia deuisiva en la nueva teatralidad barroca*
Una segunda experimentación, que debió surgir —  
en circuios cortesanos muy estrechamente relacionados con 
Italia, muestra la adaptación de las experimentaciones es­
cenográficas que se estaban llevando a cabo en este país, 
asi en la aplicación de los decorados en perspectiva en —  
tres dimensiones (Valladolid, 1548; Burgos, 1570)* Este ti 
po de representación debió ser excepcional, ligada a encar 
gos concretos 7 ocasiones muy notables, y de hecho no pro­
dujo escuela, a juzgar por los datos*
En todo caso, la revalorización de la práctica - 
escenográfica del reinado de Pelipe II, ligada bien al fa£ 
to bien al teatro cortesano, tuvo tal relieve que ayuda a 
comprender mejor la importancia que adquiere la escenogra­
fía cortesana en las primeras formulaciones de la comedia 
barroca*
Así cuando López Pinciano en la Philosophia Anti­
gua Poética* escrita probablemente entre 158B y 1593 
afirma:
"Ornato también es necessario, conveniente para 
el teatro mismo y máchina necessaria, la qual - 
deue ser segdn la calidad del poema: si pasto­
ral aya selvas; si ciudadano casas; y assí, se-
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gdn las demás diferencias tenga el ornato - 
diuerso..
no sólo muestra un "buen conocimiento, como señalaba —  
Shergold, de las autoridades en el tema, sino tam
bián y muy probablemente está hablando de algo que ál 
ha visto realmente. En efecto, Pinciano, que era médi­
co de profesión, estaba muy relacionado con los Habs—  
burgos y desempeñaba su actividad en la Corte. Durante 
más de veinte años asistió a Doña María, hermana de Pe 
lipe II y viuda del emperador Maximiliano II, pr^
cisamente la dama a cuyas bodas se dedicó la fastuosa 
representación de Valladolid, (1548), y que organizó - 
la representación de la Fábula de Apolo y Dafne, cuya 
escenografía se ajusta a lo que Pinciano denominarla - 
"ornato de selvas". La obra, por otro lado, es en sen­
tido estricto una tragicomedia, y conocida es la hete­
rodoxa defensa que de este género hacía Pinciano, quien 
sin duda dominaba las implicaciones de la polémica en­
tre Guarini y Denores sobre el tema. Pinciano, por tan 
to, daba testimonio con su teoría, del conocimiento no 
sólo de la teoría escénica dominante en Italia, sino — 
de . la experimentación escenográfica a caballo entre —  
dos tradiciones que se llevaba a cabo en la corte espa 
ñola de la época de Pelipe H.
7.5.- LA TRAMOYA ;.EL HEHMANO POBRE DE LA ESCENOGRAFIA?
La minusvaloración de estas expórimentacio­
nes escenográficas que están teniendo lugar en España 
al menos a partir de la segunda mitad del siglo XVI ha 
conducido, en primer lugar, a dar un énfasis excesivo
La expe­
rimenta­
ción es—  
cenográ—  
fica an­
terior a 
Pontana,
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a los trabajos de los escenógrafos Italianos que llegan a 
España a principios del reinado de Felipe 17: en 1622 Cesa 
re Fontana realiza la puesta en escena de El vellocino de 
oro y en 1626 Cosme Lotti pone en escena La selva sin amor, 
ambas de Lope» Esto ha restado valor implícitamente a todo 
aquel movimiento, a aquellos antecedentes teatrales que —  
forjados a partir de la práctica escénica y los suntuosos 
fastos cortesanos del 271, crearon el caldo de cultivo pro 
picio para la difusión de las técnicas de origen italiano. 
La infravaloradón de este proceso queda recogida en afir­
maciones como ésta:
nEs la llegada a España del lujoso decorado ita­
liano, la perspectiva escénica, las maravillo—  
sas máquinas de truca je escénico. Es el paso de 
la desnuda comedia lopista a las suntuosas fies 
tas teatrales calderonianas."
Pero, el gusto por la materialidad del lujo es - 
inherente a muchas de las representaciones cortesanas ante 
riores a la venida de estos escenógrafos italianos e inhe­
rente también desde la Edad Media a los fastos, que tanto 
tuvieran que ver en la evolución de la práctica escénica - 
cortesana. Por otra parte, no toda la producción lopista - 
puede recibir el calificativo de "desnuda", T no nos refe­
rimos sólo a las comedias de estricta filiación cortesana, 
sino también a la propuesta del primer Lope, en donde el - 
peso de la teatralidad cortesana es evidente, tal como han 
demostrado los estudios de J . O l e z a . E s  más, nos atre­
veríamos a decir que una parte de la producción de Lope —  
constituye, en cierto modo, un termómetro de los gustos —  
corte a anos, segtin veremos más adelante al analizar algunas 
de sus comedias.
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Es cierto que tradicionalmente se viene aceptan­
do que con Fontana y Lotti se introducen en Espafia como n£ 
vedades escenográficas el uso de los decorados en perspec- 
tiva, el arco de proscenio, el telón de 'boca, el cambio —  
global de escenario a partir de medios mecánicos y la uti­
lización de iluminación artifioial.
Como nosotros hemos intentado demostrar en pági­
nas anteriores los decorados en perspectiva hablan sido —  
utilizados ocasionalmente en España, al menos desde la re­
presentación de Talladolid de 1548 • Ni Lotti ni Fontana —  
son los primeros artistas italianos que trabajan para la - 
Corte española como escenógrafos. Ahí quedan los nombres - 
de Griovanni-Batista Bonanome y Juan Antonio Sormano, traba 
jando para Isabel de Talois, y el de Juan Bautista Romano 
enviado por Femando Gonzaga a Felipe II, en abril de 1552* 
Si estos no eran estrictamente escenógrafos, tampoco lo —  
eran aquellos. Lotti llega a España como «fontanero" y Ju—  
lio César Fontana es arquitecto de oficio.
En cuanto a la iluminación artificial, quizá sea 
preciso relativizar afiimaciones como ésta;
"El teatro cortesano encuentra a partir de enton 
ces (1622) uno de sus caracteres distintivos —  
precisamente en la luz. artificial, prodigada —  
con una largueza superior a las necesidades de 
la escena, ostentación explicable por el deseo 
de hacer muestra de grandeza"^*^
La iluminación artificial debía constituir, desde 
luego, una excusa propicia para la ostentación. Pero esto 
ya desde las primeras celebraciones públicas medievales: - 
una de las preocupaciones obsesivas de los organizadores -
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es la iluminación que convertía "la noche en día" como re­
piten con infatigable admiración los relatores. Por otro - 
lado, las representaciones y espectáculos privados se lle­
vaban a cabo tradicionalmente de noche y por tanto con luz 
artificial. Desde los banquetes que tuvieron lugar en el - 
patio del palacio de la Aljafería (1399 y 1414), iluminado 
can candelabros que colgaban del improvisado techo, pasando 
por las fiestas celebradas por el condestable Miguel Lucas 
de Iranzo en las salas de su palacio de Jaén a mediados del 
XV (en la década de los 60), por los momos portugueses de 
fines del XV o por la representación de Rueda en el patio 
del palacio de Benavente (1554) y las de Ganassa (1532) en 
las bodas de la hija del Almirante de Castilla, hasta la re 
presentación de la Fábula de Apolo y Dafne, en la década - 
de 1530 aproximadamente. •. La lista podría extenderse mu­
cho más. Si de lo que se trata es de la utilización de ilu 
minación desde el escenario, el inventario se restringe pe 
ro los datos existen: desde la noticia más antigua que no­
sotros hemos documentado al respeoto, -los árboles cubier__ 
tos de velas encendidas en el entremés portugués que repre 
sentaba ser un huerto de amor (1500)-, hasta aquellas in­
venciones de Isabel de Valois en las que eran utilizados, - 
para iluminar el "teatro" de la quinta invención, "muchos - 
candeleros de oro con velas blancas", u otras treinta y —  
seís velas blancas en la última invención, la del estanque 
y la cabaña.
Incluso el primer Lope, el más influenciado por 
la práctica escénica cortesana, utilizará la iluminación - 
en los decorados del escenario en alguna obra como Los he­
chos de Garcilaso. a la que nos referimos ya antes, o La - 
Imperial de Otón, en donde encontramos en el acto I, la si
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guiente acotación: ,fcon música descubran el lienzo del vej3
C119Ttuario, con muchas luminarias en papeles de colores".
La técnica de cubrir los diferentes puntos de —  
iluminación con recipientes de vidrio repletos de agua, teo 
rizada por los escenógrafos italianos del X7I, ya habla si 
do utilizada en las fiestas de Burgos (1570), segtín vimos, 
para iluminar la plaza donde tuvieron lugar los principa­
les festejos, entre ellos la mencionada representación del 
Amadls.
No tenemos noticias ciertas de la utilización —  
del arco de proscenio, aunque nos llama la atención la ut¿ 
lizaoión del término "fíontispicio" empleada por el rela­
tor que hace la descripción del "teatro" al aire libre que 
se construyó en 1614 para la representación de El Premio — 
de la Hermosura en l e r n a / ^  pues este tónnino es el em­
pleado en machas ocasiones a lo largo del X7II para denomi 
nar lo que entendemos por arco de proscenio. Sobre —
ello volveremos. al estudiar la posible puesta en escena de 
esta comedia*
Si no del telón de boca unido al arco de prosce­
nio, si tenemos noticias de la tendencia a la utilización 
de la cortina en espectáculos cortesanos anteriores. Por - 
ejemplo, en el momo portugués del huerto de amor (1500) y
en algunas de las representaciones de Gil Vicente (Auto da
(122)Mofina Mendes. Auto da Sibila Casandra...v '). En dos de 
las invenciones organizadas por la reina Isabel de Valois 
y la princesa Juana (1564), era utilizado -como ya observa 
moa antes- un cendal o velo para cubrir el escenario, o —  
"teatro".
El mecanismo escénico que más propiamente pare­
cen haber difundido Lotti y Pontana es el del cambio glo—
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bal del escenario, E incluso ésto, aunque Arróniz afirme -
que es una innovación de Pontana y Lotti, ^ ^ )  -tenia algún
(124)precedente anterior, como el mismo Shergold observaba, 
pues ya habla sido utilizado en la representación de El ca­
ballero del Sol, en herma. (1617).
En última instancia no hay que olvidar que Fonta 
na y Lotti son atraídos a España porque aquí existe un in­
terés entre la nobleza, por el teatro en general, y un pro­
gresivo interés por los efectos escenográficos en particu­
lar, Precisamente son atraídos a España por personas con — 
experiencia de espectadores en este sentido. Pontana habla 
trabajado como arquitecto del conde de Lemos, L.Pedro Fer­
nández de Castro, cuñado del duque de Lexma, mientraa el — 
Conde estuvo como virrey en Nápoles (1608-1616). Las aficio 
nes teatrales del Conde son bastante conocidas y él mismo 
escribió algunas comedias. Sobre la figura del conde como 
mecenas teatral volveremos más adelante. Pero es muy posi­
ble que la recomendación del Conde tuviera que ver con la 
venida a España de Pontana.
El duque de Pastrana trae consigo a España -por 
encargo de Pelipe 17- a Cosme Lotti en calidad de "fontanj* 
ro". Aunque es más que probable que el duque, al hacer la 
elección, tuviese presentes las habilidades escenográficas 
de Lotti. Máxime cuando el de Pastrana sentía especial de­
bilidad por las comedias de aparato, a juzgar por la dedi­
catoria que de Adonis y Venus le hace Lope al publicar la 
obra en su Parte XVI. Adonis y Venus es comedia cortesana 
de compleja puesta en escena, pero es que además en la de­
dicatoria Lope se refiere a las alabanzas que el duque ha­
bla dedicado a la representación, en 1614, de otra obra su 
ya, El premio de la Hermosura, de las mismas característi-
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Si bien, según creemos nosotros, la influen­
cia escenográfica italiana se habla producido en Espa^ - 
ña ya desde el reinado de Felipe II, lo que es indudar- 
ble es que la máxima difusión de las técnicas italia­
nas se va a producir durante el reinado de Felipe 17, 
Al margen de protagonismos, el reafianzamiento en los 
propios gustos y tradiciones entre el público cortesa­
no, iniciado ya en el reinado de Felipe III, e indiso- 
ciable por otra parte de la refeudalización que se pro 
duce en la sociedad espadóla, es el que posibilita el 
relanzamiento de la práctica escénica cortesana.
Una serie de factores se combinan, pues, pa­
ra producir esa difusión de las técnicas italianas. El 
estudio de los fastos y representaciones teatrales cor 
tesanas -que han llegado hasta nosotros—, producidas - 
bajo el reinado de Felipe HI es clarificador en este 
sentido. A este estudio dedicaremos uno de los capítu­
los que siguen.
Si la minusvaloración de las experimentacio­
nes escenográficas anteriores a Lotti y Fontana ha lie 
vado a considerarlos como los primeros escenógrafos —  
que aplican en Espada las técnicas italianas a la pues 
ta en escena, también ha tenido esta minusval.oración - 
una segunda consecuencia y es que la critica ha tendi­
do a englobar en el término "tramoya" todos los recur­
sos mecánico-escenográficos anteriores a estos escenó­
grafos y ha asumido de alguna forma con ello el signi­
ficado despectivo que la mayor parte de los autores —  
dramáticos de la época le concedían, llegando incluso 
en alguna ocasión a oponer el término tramoya al de e¡3 
cenografía.
Tramoya y 
escenogra­
fía.
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Así, Arroniz distingue entre la tramoya, "repre­
sentante de una concepción medieval", y la escenografía y 
concluye apasionadamente:
"Algunos comediantes podían gritar: !La tramoya
(126^ha muerto! !Viva la escenografía!"v
Pero la tramoya, todo lo medieval que se quiera,
no había muerto, sino que fue subsumida por la escenogra—
(127)fía, y los ejemplos a este respecto son abundantes.
/-l p Q  \
En realidad, como señalaba E.Asensio; ' "las gentes del 
siglo X V H  percibían la continuidad más que el contraste - 
entre tramoya y escenografía. Llamaban tramoyero a Cosme - 
Lotti, y tramoyas sus inventos portentosos..."
Por otro lado, si de raíces medievales se trata, 
éstas son evidentes en general en la escenografía barroca 
y no sólo en lo que se refiere a maquinaria de truca je. Es 
el caso de la popular "nube", que sube y baja trasegando - 
personajes, y que fue tan utilizada en la puesta en escena 
barroca, pero que tiene sus orígenes en España y en Italia, 
segtin vimos, en los espectáculos religiosos y profanos me­
dievales. Desde un punto de vista más amplio, además, no - 
hay que olvidar algo que observaba Marotti, refiriéndose a 
los decorados en perspectiva: "Gli elementi costruiti nell'
implanto del Serlio non sano altro che i "corpi" della sce
(129) ""na medioevale, inseriti nella cellula scenica". \ Es d£ 
clr, son los mismos elementos escenográficos medievales —  
(la montaña, la cueva, la ciudad, el palacio o castillo, - 
la mansión, la fuente, los árboles...) pero integrados ahjo 
ra sobre un escenario como espacio escénico. T esto es lo 
fundamental, esto es lo que ha cambiado de la Edad Media - 
al Barroco: el concepto de espacio escénico. Los objetos -
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escenográficos no se desparraman sobre un espacio real —  
identificado como espacio escénico, sino que tienen que in 
troducirse sobre un espacio escénico diferenciado: el esce 
nario. En este momento es ouando se empieza a desarrollar 
también una técnica diferenciada: los "cuerpos" escenográ­
ficos ya no yan a ser autónomos, a contar con un volumen - 
real, sino que adosados unos a otros, colocados en perspec 
tiva, reproducirán la realidad en términos de ilusión ópti 
ca*
la aspiración escenográfica desde la Edad Media 
hasta el Barroco es la misma: reproducir "al natural", a—  
proxLmándose lo máximo posible a lo real. Esta es la cualjL 
dad más alabada en las relaciones* Al introducirse un nue­
vo concepto de espacio escénico, se modifica el cómo de la 
reproducción de esos elementos de la realidad, y entonces 
cambia el modelo escenográfico*
Los materiales que se utilizan para construir —  
la escenografía continúan siendo los mismos: madera y tela 
pintada básicamente* Pero también muchas veces siguen sien 
do los mismos los materiales que se imitan, por ejemplo, - 
el jaspe: en 1399 en el patio de la Aljaferla se construye 
una fuente de madera pintada como si fuera jaspe* Este es 
el material -junto con el mármol o el bronce- más imitado 
en la construcción de arcos triunfales efímeros, y aparece 
una y otra vez posteriormente: asi en La casa de los celos* 
de Cervantes, donde una de las acotaciones menciona un pa­
drón de jaspe, o en 1605, en la sala del palaoio de Valla- 
dolid, con motivo de la celebración del bautizo de Felipe 
IV, en que el relator menciona un templo en cuya construc­
ción se imitaba el jaspe. ••
Es sólo un detalle ilustrativo. Pero es que, den
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tro de los espectáaulos medievales, es precisamente la 
escenografía la que responde más de cerca a una sensi-* 
bilidad pre-barroca, corno indicaba L.Zorzi,^^^ una - 
sensibilidad que asíame la fascinación por lo maravillo 
so, por la transformación de la realidad en artificio, 
aunque sea efímeramente* la escenografía barroca desa­
ta la imaginación en este sentido, pero no rompe con - 
la tradición medieval sino que reconvierte, desde otro 
punto de vista técnico, muchos de sus elementos, incluí 
da la maquinaria escénica*
Como consecuencia de la minusvaloración del 
fenómeno escenográfico cortesano, la critica se ha —  
preocupado preferentemente del interés por la tramoya Tramoya y
" 3 Q  \
como concesión de los poetas dramáticos al vulgo, '  ■*
se ha mencionado el menosprecio de los críticos contem 
poráneos, de los "críticos exigentes'* como Lope y Suá- 
rez de Figueroa "hacia la vulgaridad de tales recursosh#^ 33) 
incluso se ha llegado aafirmar "a pesar de sus desdefto 
sas expresiones hacia la tramoya, el Fénix de los inge 
nios la usó cuando debía usarse, esto es, cuando el —  
pueblo, al que tanto concedía, se lo pedia", olvi
dando que también la utilizó cuando la corte se lo pe­
dia*
Ciertamente la opinión de los contemporáneos 
iba en este sentido* Conocidas son las alusiones que — 
pone en boca del canónigo Cervantes en su capitulo —
XLVIII de la primera parte de El Quijote:
"Pues ¿qué, si venimos a las comedias divi­
nas? !Qué de milagros falsos se fingen en - 
ellas (•••) Y aun en las humanas se atreven 
a hacer milagros, sin más respeto ni consi-
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deración que parecerles que allí estará bien el 
tal milagro y apariencia, como ellos llaman, pa 
ra que gente ignorante se admire y venga a la - 
comedla"^135^
En El Pasagero, publicado en 1617, Suárez de Fi­
gueroa por boca de uno de sus personajes, el Doctor, repre 
sentante según Crawford^^ del propio Figueroa, aprove­
cha . ; para exponer sus propias ideas sobre el teatro de su 
época» Censura el olvido de los preceptos clásicos del ”ar 
te": "Ahora consta la Comedia (o sea, como quieren, repre­
sentación) de cierta miscelánea donde se halla de todo. Gra 
ceja el lacayo con el señor teniendo por donaire la desver 
gtlenza. Piérdese el respeto a la honestidad, y rompen las 
leyes de buenas costumbres el mal ejemplo, la temeridad, - 
la descortesía. Como cuestan tan pooo estudio, hacen muchos 
muchas...". Y divide la comedia en dos tipos: "las de cuer 
po, que (sin las de Beyes de Ungria o principes de Tran—  
silvania) suelen ser de vidas de santos, intervienen va- - 
rias tramoyas o apariencias, singulares añagazas, para que 
reincida el poblado tres y cuatro veces, con crecido prove, 
cho del autor", y las de ingenio "o sea de capa y espada". 
No obstante más adelante el doctor aconseja a su amigo —  
D.LuIs por si quiere esoribir una comedia de santos:
"Aplicad toda vigilancia en la seguridad de las 
tramoyas. Hanse visto desgracias en algunas que 
alborotaron con risa el concurso, o quebrándose 
y cayendo las figuras o parándose y asiéndose - 
cuando debían correr con más velocidad"
Sucesos cómicos de este tipo debían ser harto —  
frecuentes. En 1623, en el estreno de El Anticristo de Alar 
cón, el actor Diego Talle jo que representaba el personaje
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del Anticristo en el momento culminante y ante el temor de 
volar prendido de la maroma optó por retirarse del teatro 
por su propio pie, situación que salvó Luisa Robles, la a£ 
triz que representaba a Sofía, arrebatando enérgicamente - 
corona y manto a Talle jo y enganchándose de la anilla de - 
la maroma para ascender a los pies del ángel desde donde - 
se despeñó hasta el escotillón» Actitud heroica que le va­
lió las alabanzas de sus contemporáneos y entre ellas un - 
soneto de Góngora. '
Por la misma época. Nicolás de los Ríos, autor —  
teatral, cursa en Sevilla una solicitud para que se le con 
ceda una parte del dinero que tocaba a los pobres de las - 
cárceles alegando los gastos que ha llevado a cabo "no só­
lo en comprar comedias sino también en los gastos que se - 
ofrecen en los adornos y apariencias de los tablados, los 
cuales importan para que la gente acuda más días a oir las 
comedias, de que resulta provecho a los pobres presos". ^ ^9)
El mismo Lope en diversas ocasiones se mostró —  
contrario a la utilización de tales mecanismos escénicos - 
en el teatro. En la dedicatoria a Tirso de Lo fingido ver­
dadero. publicada en la Parte X7T (1621) censura a aque— - 
líos que se valen en las comedias de "caballos y carpinte­
ros". (^0) y en el Prólogo dialogístico que precede a esta 
misma Parte X7T el Teatro se queja a un forastero del esta 
do en que le han puesto los carpinteros por orden de los — 
autores:
" TEATRO: !Ay, ay, ay!
FORASTERO: ¿De qué te quejas, Teatro?
TEATRO: !Ay, ay, ay!
FORASTERO: ¿Qué tienes? ¿Qué novedad es ésta? ¿Estás en 
fermo? que parece tocador ese que tienes por 
la frente»
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TEATRO: No es sino una nube que estos días me han puesto 
los autores en la cabeza.
FORASTERO: Pues que puede moverte a tales voces?
TEATRO: ¿Es posible que no me ves herido, quebradas las 
piernas 7 los brazos, lleno de mil agujeros, de 
mil trampas 7 de mil clavos?
FORASTERO: ¿Quién te ha puesto en estado tan miserable? 
TEATRO: Los carpinteros por orden de los autores. 
FORASTERO: No tienen ellos la culpa, sino los poetas, - 
que son para ti como los médicos 7 los barberos, 
que unos mandan 7 los otros sangran.
TEATRO: Yo he llegado a gran desdicha, 7 presumo que - 
tiene origen de una de tres causas: o por no ha­
ber buenos representantes, o por ser malos los — 
poetas, o por faltar entendimiento a los 07entes; 
pues los autores se valen de las máquinas, los - 
poetas de los carpinteros 7 los 07entes de los - 
ojos ”.
Sin embargo el Teatro, acto seguido, hace una de 
fensa de los ojos pues siendo Htan principal sentido, no - 
es pequeña la causa con que se mueve el pueblo”, para con­
cluir criticando no directamente los efectos visuales sino 
la grosería de los mecanismos empleados en la tramo7a:
“(...) Pero volviendo al pueblo, digo que justamente se 
mueve a estas máquinas por deleitar los ojos; pero no a 
las de la comedia de España, donde tan groseramente ba­
jan 7 suben figuras, salen animal es 7 aves, a que viene 
la ignorancia de las mujeres 7 la mecánica chusma de - 
los hombres”. ^ ^1)
Más tarde en La Circe reincidirá sobre el mismo
tema:
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"El teatro de España se ha resuelto 
En aros de cedazos, lienzo y clavos.
Las musas, como dicen, a rio vuelto 
Embolsan cuartos del vulgazo rudo 
Y anda el teatro en el te.jado envuelto.
Cuesta un lugar no menos que un escudo 
Para ver una nube de agua y lana 
dentro vinagre y por defuera embudo"
Y aún en algún poema suelto:
"Si Comedia escribieres, plega al cielo 
la yerre un jugador representante, 
o con las apariencias venga al suelo, 
nube carpenteril, Angel volante: 
la mosquetera escuadra deste vuelo 
de suerte se baruque tremolante, 
que sin los castrapuercos y sil; atos 
te ladren perros y máhúllen patos" ^ ^3)
Can mucha mayor vehemencia clamaba Tirso en La - 
fingida Arcadia (compuesta en 1622), contra la tramoya, y 
condenaba sin empacho a los tramoyistas a chamuscarse en - 
las llamas del infierno:
"han adulterado a Apolo 
con tramoyas, maderaje, 
y bofetones, que es Dios 
y osan abofetearle, 
y están corridas las Musas 
que las hacen ganapanes 
cargadas de tantas vigas, 
peñas, fuentes, torres, naves, 
que las tienen deslomadas; 
y asi las mandan que pasen 
penas y cargas eternas
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a sus culpas semejantes,
y las atormenten sierpes,
arpías, grifos, salvajes,
que son los que en sus comedias,
(144)introducen ignorantes1*'
Los ejemplos al respecto son abundantes* Discúlpe 
senos el haber sacado a colación noticias tan conocidas - 
pero queriamos subrayar, tras la relectura de los textos, 
lo siguiente:
Cuando los contemporáneos critican la tramoya se 
están refiriendo a los artificios mecánicos utilizados en 
los corrales, idea que ya subrayó Asensio al comentar el - 
prólogo dialogístico a la Parte XVT de Lope: "Fuera de la 
censura de Lope están las máquinas de la Antigüedad, alaba 
das a poca costa, y la escenografía de la corte no mencio­
nada". No obstante estas palabras, la minusvaloración que 
Asensio hace de la vertiente cortesana de la producción —  
del Lope anterior a los italianos es evidente* Asensio pre 
senta al Lope defensor de una técnica teatral "sin grandes 
servidumbres materiales" ("una carta, un vaso de agua o un 
guante").
Para Asensio, Lope, partidario de este teatro —  
"desnudo" "jnivo que pactar con las invenciones de la Corte 
(*..)* Exactamente el tipo de teatro que combatía..." Un - 
teatro que prima la vista sobre el oído. Por ello -deduce- 
eacribe para las fiestas de Aranjuez de 1622 una obra corno 
El Vellocino de Oro ya en colaboración con el italiano Fon 
tana, y más tarde, en 1629, La selva sin amor con Lotti.^^^
Estamos de acuerdo en que Lope defendía la pobre, 
za escenográfica, pero para un tipo muy concreto de teatro, 
el de corral. Y aün esto con todas las contradicciones y -
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concesiones propias de Lope* Cuando Suárez critica las co­
medias de cuerpo y "entre ellas las de Reyes de Ungria y - 
Principes de Transilvania" se está refiriendo maliciosamen 
te a algunas obras de Lope (probablemente El prodigioso —  
principe Transilvano y quizá a La Corona de Hungría o El - 
animal de Hungría)» Por otra parte la producción de Lope - 
no era monolítica* Lope había trabajado también para el pd 
blico cortesano y desde muy pronto (pensemos en la avanza­
da del género mitológico cortesano que supone Adonis y Ve­
nus) y conocía bien sus gustos por la espectacularidad* A- 
demás de que a este tipo de teatro cortesano no se le pue­
de criticar que sea sólo visual, pues, conjuga una esceno­
grafía elaborada con una densidad de palabra por lo general 
bastante elevada, y una palabra esencialmente retórica e - 
ingeniosa*
El mismo Cervantes, que habla criticado la tramo 
ya en los teatros, la empleará en alguna de sus obras, y — 
muy especialmente en La Casa de los celos y Selvas de Arde- 
nia* Recordemos, sin embargo, cuánto debía esta comedia a 
la tradición cortesana tanto en su vertiente de fasto co 
mo en la de las églogas teatrales pastoril-mitológicas, —  
hasta el punto de que J«Yarey al analizar el aspecto esce­
nográfico de la obra comentaba: "Parece ser una comedia des 
tinada a representarse en un teatro palaciego, teatro que 
todavía no se había creado en la época del dramaturgo" • 
Desde luego, no al menos como teatro estable* Recordemos - 
que cuando todavía no tenemos noticia de la existencia de 
corrales, en una de las invenciones de Isabel de Valois ya 
aparece el término "teatro" para referirse al escenario —  
con sus decorados*
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Cervantes utilizó la tramoya, y tanto él como Lo 
pe y los demás podían -y seguramente con motivos más que - 
suficientes- hacer hurlas de la pobreza de medios esceno­
gráficos que se desplegaba en los corrales. Por poner un - 
ejemplo de la estrechez económica en este ámbito: en 1509 
Nicolás de los Ríos le tiene que dejar su nube -la habla 
fabricado para Tina comedia suya- a Pinedo para que pueda - 
representar a su vez la suya,^^^ No ocurría asi en los - 
ambientes cortesanos. Las criticas a los burdos recursos - 
empleados en la tramoya de corral, repetimos, no alcanza—  
ban a la corte, precisamente porque allí esos recursos de­
jaban de ser burdos, se sofisticaban, como se sofisticaba 
el vestuario, el atrezzo, e incluso la palabra.
Una observación más en este sentido. Una y otra 
vez se esgrime el Prólogo dialogístico que precede a la —  
Parte XVT de las comedias de Lope para demostrar su adver­
sión hacia la tramoya. Sin embargo, es en esta Parte XVT - 
en donde Lope publica el número más elevado de comedias de 
aparato con marcado carácter cortesano. Los mitológicas —  
(Adonis y Venus, y la Fábula de Perseo) y una caballeresca 
(El Premio de la Hermosura). A parte de otras dos comedias 
mitológicas en donde la tramoya no Juega un papel tan im­
portante, y que probablemente fueron pensadas por el avisa 
do Lope como un intento de adaptación de las fábulas mito­
lógicas a los corrales, en una época en que el tema hacia 
furor en la Corte; se trata de Las mujeres sin hombres y - 
el Laberinto de Creta, Pero es que, además, el propio Tea­
tro que, como personaje del Prólogo, habla arremetido con­
tra los artifioios mecánicos, va a responder ahora ante la 
pregunta del Forastero sobre la calidad de las comedias pu 
blicadas en esta Parte XVT:
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"Mirad a quien alaba!a, El Perseo. El laberinto, 
y Loa Prados, el Adonis y ?e 11 sarda, están de - 
suerte escritas que parece que ILopq} se detuvo 
en ellas
Le las seis comedias destacadas, tres, pues, mi­
tológicas y dos, el Adonis y el Peraeo de «Lita tramoya y ca 
rlz cortesano.
Uh detalle más. Lope en su prólogo alude a aque­
llas comedias en que "groseramente bajan y suben figuras, 
salen animales y aves" para regocijo de la chusma. Precisa 
siente en el Adonis y el Perseo suben y bajan personajes y 
en el Adonis una nube, al abrirse, libera diversas aves de 
su interior.
La contradicción es tan evidente que hay que pen 
sar que dentro de las criticas que Lope ha efectuado por - 
booa del "Teatro", no entraban las piezas cortesanas de —  
tramoya. 0, como mínimo, relativizar muy mucho las manife¿ 
taciones de Lope conocidas, como son las ambigüedades de - 
sus textos teóricos y en especial del Arte Nuevo, sus fla­
grantes contradicciones y numerosas palinodias.
Existe, pues, una afición por la espectacular!—  
dad tanto entre el público que llena los oorrales para ver 
oomedias de santos y de hechos famosos, y que es mayorita- 
riámente popular y cuyo gusto por los efeotos maravillosos 
se ha formado a partir de los grandes espectáculos públi­
cos medievales y del XVT, como entre el público cortesano, 
formado en los tradicionales fastos y representaciones cor 
tesanas. Pero lo que serla absurdo olvidar es que, puestos 
a organizar una representación de aparato, el despliegue - 
económico no es el mismo en el ámbito cortesano y en el mu 
nioipal -en el caso dé los grandes espectáculos públioos - 
del tipo de canonizaciones o entradas reales?-» que en el -
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ámbito máa modesto de los corrales. Tactor éste que es —  
determinante en la evolución del teatro oortesano 7 del —  
teatro de oorral.
El arraigado puesto por la espeotacularidad se - 
perpetuará, pues, a fines del 271 7 durante el primer cuar­
to del 2VH a través, por un lado, de las piezas cortesa­
nas (la Jábala de Apolo y Dafne o El premio de la hermosu­
ra), Por otro, a través de piezas nru7 ligadas al fasto pú­
blico: los majestuosos autos sacramentales del 2711, los - 
dramas de hechos famosos, o las llamadas "comedias de san­
tos", que fueron representadas tanto en corrales, como al 
aire libre, oon escenarios a la puerta de las iglesias o - 
en medio de las plazas, como ocurre con ocasión de la ava­
lancha de canonizaciones que sucede al Concilio de Treato 
(la Comedia de San Julián es presentada en Cuenca en 1595» 
o la San Luis Beltrán en Valencia, en 1608, las fiestas —  
por la canonización de San Isidro, en Madrid, 1620, e t o ) ^ ^
Los autores dramáticos debían diferenciar 2007 —  
bien entre las representaciones producidas desde el ámbito 
cortesano 7 para una. circunstancia ooncreta, 7 las repre­
sentaciones producidas en los corrales. E incluso con el - 
tiempo, cuando bajo el reinado de Pellpe 17 se consuma el 
divorcio entre teatro de aut^ recireo oortesano 7 teatro de 
impacto popular, los poetas dramáticos empezarán a teori­
zar estas diferencias. Asi en la relación que Antonio Hur­
tado de Mendoza hace de las fiestas que se realizaron en 
Aran juez con motivo del cumpleaños de Pellpe 17 (1622), 7 
en donde fueron representadas por damas de la reina Las —  
glorias de Niquea de Villamediana 7 El vellocino de Oro de 
Lope, encontramos la siguiente explicación:
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"Estas representaciones que no admiten el nombre 
vulgar de comedia y se le da de invención la d¿ 
cenoia de Falaoio (despreoio más que imitación 
de los espectáculos antiguos de que aún hoy —  
Italia presume tanto)...
T más adelante refiriéndose a la obra de Yillame
diana:
"Era el sujeto la Gloria de Niquea conocida en - 
los libros de Amadle: escribióse con atención a 
la soberanía de Palaoio, por saber la corta li­
cencia que se les conoede en él a los versos, 7 
el atino con que se han de escribir, en que se 
ven poco prácticos los que se han criado lejos 
de la severidad de su escuela
Hurtado de Mendoza alude a las dos característi­
cas fundamentales de estas "invenciones" de circunstancias; 
la fastuosidad (superan a los grandes "espectáculos anti­
guos" romanos") y la palabra poética.
Al año siguiente, 1623, la comedia representada 
por las meninas de la reina para celebrar su cumpleaños se 
rá la obra de Hurtado de Mendoza Querer por solo querer 7
de nuevo insistirá, esta vez en la Loa, 7 por boca de Ye-
lasco, en la diferenciación entre comedia vulgar, "civil", 
e invención:
"(...) y no pidas 
favor, silencio, ni salgas 
con la civil prevención 
del perdón de nuestras faltas"
Tras estas palabras, Yelasco le recomendará a su 
compañera de Loa que se emplee en las alabanzas de los Re-
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yes 7 de las Infantas.
Otra oosa es lo que pensasen en su fuero Interno
los poetas sobre el mundillo oortesano. El adusto 7 huraño
Suárez de Tigueroa, a pesar de sus criticas lenguaraces a
la corrupción cortesana, corrió tras el favor de la noble-
(154)za cuando le ore7Ó necesario.' 7 es de pensar que los
escritores que aspiraban a este favor de la nobleza, se —  
cuidasen de hacer afirmaciones públicas susceptibles de —  
ofender los gustos teatrales palaciegos, por mucho que al­
gunos de ellos, como Lope, hiciesen burlas en privado de - 
estas aficiones cortesanas. Asi, en oarta al duque de Sessa 
(Madrid, ¿verano, 1611?) comenta en tono burlón:
"Yo vengo ahora, Señor exorna, de dar la 
comedia que acabé para las Jerónimas 
de Burgos de Palaolo"
Más tarde Lope acude a Tentósilia donde se habla 
de representar por caballeros del Duque de Lerxna una come­
dla suya, su comentario al duque de Sessa en oarta de 19 - 
de octubre de 1613 tama tintes más oorrosivos:
"Mu7 metidos andamos en hacer dragones 7 serplen 
tes para este teatro; ahorrarse pudiera la cos­
ta can darnos alguna de estas señoras mondongas"
Y 7a en 1617 Lope, (con quien el duque de Lerma 
parece que habla hecho diligencias para que escribiese la 
comedia que se habla de representar en las fiestas que or­
ganizó en su villa), comenta silgo despechado al dé Sessa - 
(agosto, 1617):
"El duque no ha hecho mas diligencia: quiera - 
Dios que como allá se mudan las cosas por ins­
tantes, 7a lo esterna de este propósito: que la 
comedia de las damas 7a sabia 70 que habla de 
ser la novia que compusieron muchos: que uno -
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le quitaba lo que otro le ponía; y el mayor te­
mor desto es Ir a servir a un linaje de mujeres 
exquisito, donde quieren amar, vestir y hablar 
fuera de los limites de la naturaleza, siendo - 
en las cosas della o orno las otras ! Bueno estu­
viera el pobre clérigo poeta eunuoo, a la puer­
ta de un serrallo de mujeres, ángeles en la je­
rarquía, damas en los melindres y monjas en los 
deseos."
T un poco más tarde (6-11 octubre 1617)» camen^- 
tando los preparativos de montaje que para estas fiestas - 
el Conde de Saldaña, hijo del de Lerma, habla encargado a 
Vélez de Guevara:
"... grandes prevenciones hay de selvas, mantés, 
navios y galas; deseos me dan de verlo; pero yo 
los reprimiré con cierta imaginación que me los 
templa en fiestas seme jantes"
Ni qué decir tiene que a pesar de estos melindres 
Lope no perdía ocasión de trabajar para la Corte y pedir - 
infatigablemente su puesto de "coronista". Por otra parte, 
las burlas de Lope no se refieren ni siquiera al teatro pa 
laciego sino al mundillo de los cortesanos, tópico éste, - 
por cierto, que dió bastante juego en el teatro, y no sólo 
en el teatro de corral, como serla de esperar, sino en el 
teatro de palacio. Por ejemplo, en las fiestas que tuvie­
ran lugar en Lerma (1617), fue representado un entremés de 
Antonio Hurtado de Mendoza del que el relátor comenta: "con 
mucha agudeza satirizaron en danayre, por diferentes figu­
ras diuersas inclinaciones y costumbres de gente ociosa —  
cortesana". Por supuesto, nadie del público entre el
que se contaba la familia real y la flor y nata de la no­
bleza, se daba por seriamente aludido.
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Resumiendo, nos encontramos con una tradición en 
la utilización de elementos escenográficos y de maquinaria 
aérea que arranca de la Edad Media 7 que se perpetúa en el 
XVT a través de los fastos, públicos 7 privados, 7 a tra­
vés también de ciertas representaciones cortesanas mu7 li­
gadas a celebraciones de excepción* Aunque poseemos pocos 
datos sobre ellas, creemos que, al menos desde mediados —  
del ITT, estas representaciones incorporan ocasionalmente 
las técnicas italianas al curte escenográfico tradicional: 
desde I suppositi (154$) al Amadla (1570), pasando quizá - 
por esas noticias sobre preparativos escenográficos para - 
comedias organizadas en vida de Isabel de Valois* El gusto 
por la éspectacularidad 7 el interés por las experimenta­
ciones escenográficas debió ser importante en esta segunda 
mitad del X7I, hasta el punto de marcar decisivamente la - 
primera formulación de la comedla barroca* Sin embargo, el 
teatro de corral, por razones obvias de infraestructura —  
económica, irá despojándose de todo aquello 7 configurando 
una técnica teatral propia, sin grandes concesiones materia 
les* Es en el contexto de este tira 7 afloja entre el gus­
to por la espectacularidad, arraigado entre el público de 
corral, 7 las oandlciones económicas en que, salvo excep­
ciones, se velan obligadas las compañías a montar sus es­
pectáculos, que surgen las criticas a la tramoya de corral, 
cuya pobreza de recursos provocaba la burla 7 el rechazo - 
de los autores dramáticos* En estas criticas para na­
da se aludía a la maquinaria 7 a la escenografía utiliza­
das en las representaciones cortesanas que podían alcanzar 
altas cotas de sofisticación, según veremos al estudiar el 
fasto 7 representad ones de la época de Felipe III, 7 para
las que se disputaban los poetas la ocasión 7 el honor de
(15$)presentar sus textos*' Las displicencias residuales son 
testimonio, en buena medida, de la relegadón de unos auto 
res por otros*
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CAPITULO V 
N O T A S
(1) Sebastian! Serlii, banonlansia, De architectura libri 
quinqué. a Ioazme Carolo Sarao en o ex Itálica in lati 
nam Linguam nxmc prizrrum tranlati atque conversi, Ve- 
nettiis, apud Pranciseum de Pranciscis Senensem et - 
Joannem Chriegher, 1569; H  primo libro d'Archittetu- 
ra* • • mis en langue franceyse par «Tolían Martin, París 
[Jehan Barbé] , 1545; H  terzo (ed il quarto) libro
d 'Archittetura. Venetia, Prancesco Marcolini, 1544*
(2) Sobre este aspecto vid., por ejemplo, entre muchos - 
otros, el clásico estudio de J.Burcfchardt, La cultu­
ra del Renacimiento en Italia. Madrid, Escelioer, —  
1974, traducción de J.A.Rúblo; G.Papagao y A.Quondam 
(ed), La corte e lo spaziot Perrara estense. Roma, - 
Bulzoni, 1982, 3 vola; P.Borsi (ed), El poder i 1'es- 
pal. L ^escena del prlncep ,Valencia, Inst. Aliona el 
Hagnénim, s.a.,etc.
(3) Para hacerse una idea de la riqueza y diversidad de 
las relaciones italianas basta consultar, por ejem­
plo, P.Cruciani, Teatro nel Rinascimento. Roma 1450- 
1550» Roma,Bulzoni, 1983; P.Paccioli (ed) H  teatro 
italiano. I. Dalle orig^i al Quattrocento. 2 vols, 
t.II, Apéndices, Torino, Einaudi, 1975 o M.Ariani —  
(ed), H  teatro italiano. H. La tragedia del Cingue— 
cent o. 2 vols, t.H, Apéndices, Tórino, Einaudi, 1977*
(4) apud. M.Ariani (ed), op.cit.. p.972;
(5) S.Serlio, Secando libro di Perspettiva. apud, M.Aria­
ni (ed), op.cit.. pp.968-72.
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(6) Sobre el mundo social y cultural de la Valencia del
500, vid», J.Oleza: "La Valencia virreinal del Qui—
nientos: una oultura señorial" y J.LL.Sirera, "El —
teatro en la Corte de los Duques de Calabria", ambos
en J.Oleza (ed), Teatro y prácticas escénicas I: El 
Quinientos valenciano. Valencia, Institució Alfons - 
el Magn&nim, 1984, pp*61-75, 259-281 y J.LL.Sirera, 
"Espectáculo y teatralidad en la Valencia del Rena—  
cimiento", en Edad de Oro. V, Madrid, 1986, pp.247—  
270.
(7) vid». J.Mateu Ibars, Los virreyes de Valencia. Puen­
tes para su estudio. Valencia, Ayuntamiento, 1963, - 
pp.100-123»
(8) vid.. J.Oleza, "La corte, el amor, el teatro y la —  
guerra", en Edad de Oro. V, cit.. pp.149-182.
(9) idem. pp.159-61.
(10) J.Mateu Ibars, op.cit.. pp. 100-101.
(11) De 1511 es la primera edición del Canoiañero General 
de Hernando del Castillo, que recoge buena parte de 
la obra poética de la nobleza valenciana del momento, 
y fue subvencionada, además, por el conde de Oliva - 
D.SeradCI de Centelles. En 1521 se publican conjunta­
mente -aunque alguna pueda datarse con anterioridad-, 
las comedias humanísticas Thebavda. Seraphina e Hipó­
lita. ligadas como señalaba J.L.Canet, a la corte du 
cal de Gandía. Vinculada a la misma corte aparece la 
Clariana de Juan Pastor (1522). En Valencia se pubIJL 
can la Égloga de las cosas de Valencia 1519-20, y la
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Faraa a manera de tragedia (1537) vid,, J.Oleza, La 
corte. el amor... art.oit.. pp.153-154; J. L.Casnet, 
"La comedia Thebayda 7 la Seraphina", en J.Oleza (ed) 
Teatro y prácticas escénicas I, op.cit.. pp.283-300 
7 La oomedia Ypolita. Thebayda y Seraphina. Tesis de 
doctorado inédita, Valencia, 1985, t.I, p.180 as.
(12) Sobre el papel de L* Mencia como protectora de huma~ 
pistas vid.. M.Bataillon, Eraamo y Espada. México, - 
P.C.E. 19662, pp.484-488.
(13) Obras ed. de R.Ferreres (1975), pp.44-46, 67-68 7 J. 
Oleza, art.oit.. p.160.
(14) O.Arrohlz, La influencia italiana en el nao* oriento — 
de la comedla española. Madrid, Gredos, 1969, p.186 
n.151.
(15) El teatro en Valencia durante los siglos X7I 7 X7II. 
Tesis de doctorado inédita, Valencia, 1980, 3 vols. 
t.I, pp.96—114.
(16) J.Mateu Ibars, Los virreyes de Valencia, op.cit.. -
p.136.
(17) J.C.Calvete de Estrella, El felicissimo viaje del —  
muy alto y muy poderoso principe Don Phelipe.... Am- 
beres, Martin Rucio, 1552, f.3r.
(18) J.Fernández de Heredia, Obras, edición de R.Ferreres, 
Madrid, Espasa-Calpe, 1975, p.3.
(19) L.Milán, Libro intitulado El Cortesano. Madrid, Ari- 
bau y C«, 1874.~
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(20) J’.Mateu Ibars, op.cit.. p.127, n.42.
(21) L.Cabrera de Córdoba, Historia de Felipe II. 4 vols.
Madrid, 1876, t.I, pp.11-12.
(22) Libre d'Antiquitats. edición de J.Sanchis Sivera, Ya 
lencia, Diario de Valencia, 1926, 103).
(23) vid.. Relación del rrecibimiento y fiestas que se hi— 
zieron a la Reina nra. señora, muger del rrey don Fe­
lice nro. señor, guando el aflo de quina. e sesenta e
cinco fue a ver a la Reina de Francia, su madre y al 
rey de Francia su hermano a Franoia. en Yayona que - 
fes! tres leguas de la raya de Castilla. B.N.M, mas. 
6176, ££.127-136, reproducido por A.González de Ame— 
zúa, en los Apéndices a su libro, Isabel de Valois. 
Reina de Espaga. (1546-1548). Estudio biográfico. —  
op.cit., t.IH, pp.454-468.
(24) En Madrid guando se dixo que el Conde de Benavente - 
iba por visorrey a Valencia. B.H.M. ms. 2285, ff.l03r- 
103v. Se trata de cinco sonetos anónimos, dedicados
al Conde que nos ocupa y no a su primogénito, que le 
sucedió en el titulo y fue también virrey de Valencia 
(1598-1602), pues aunque no se especifica de qué Con 
de se trata, el quinto soneto refiere: HDon Carlos - 
nuestro rey mas valeroso/ que Aquiles ni que César — 
cuya vida/ de grandes vencimientos fue guarnida/ un 
don nos dio viviendo glorioso/. T fue que hizo viso­
rrey gracioso/ al duque de Calabria y su venida/ nos 
fue tan dulce útil y escogida/ que aun dura su renom 
bre generoso/. No fue menos el don que boy recibimos 
de manos de Filipe Rey Clemente/ en damos tal caudi
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lio cuyo estado/ por ser de Pimentales Benavente/ con 
tino sin dudar nos persuadamos/ será muy fiel bienquis 
to y prosperado". Si se tratase del hijo, serla de - 
esperar alguna referencia al virreinato de su padre. 
Por otro lado, aunque el encabezamiento de los sone­
tos reza Ba Madrid, estos parecen, como se ve en el - 
anterior, haber sido escritos en Valencia; los cua­
tro sonetos anteriores se centran en el momento del 
recibimiento por parte de la Ciudad, las calles enga 
lanadas, el regocijo popular, incluso la enumeración 
de lugares puntualmente. Asi el tercero comienza: "A 
queste es el Be al, Valencia es ésta/ y aquel es el - 
portal de los serranos/ no veis qué verdes, frescos 
y lozanos/ están hoy los jardines y floresta/ Placer 
muy grande es ver tan bien compuesta/ de dentro la - 
ciudad con ricos paños/ de seda y de brocado y que - 
úfanosos/ los hombres van por ella en esta fiesta. 
Descripción ésta que recuerda inevitablemente el co­
mienzo de los locos de Valencia de Lope.
(25) Para más datos vid». S.Mazzoni y O.Guaita, II teatro 
de Sabbianeta. Leo S.Olschri Editore, 1985, sobre to 
do pp.47-91.
(26) vid.» J.Mateu Ibars, op.cit.. pp.143-145. El informe 
enviado a Felipe II se conserva en el Archivo Gene­
ral de Simancas y es reproducido en las pp. 154-161.
(27) vid.. Relación del Rrecibimiento y fiestas que se hi- 
zieron a la reina nra. señora, muger del Rrey don Fe­
lipe Nro. señor guando el año de quina, e sesenta e 
cinco fue a ver a la reina de Francia su madre y al 
rey de Francia su hermano a Francia en Bayona que —  
feal tres leguas de la raya de Castilla. B.N.M. mss
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6176, fí.127 a 136» La relación es recogida por A. - 
González de Amézua, op.cit.. t.III, Apéndices, vid.. 
sobre todo pp.464-465 y J.Calvete de Estrella, op.cit.. 
f.182.
(28) Edición moderna a cargo de H.Meiimée, Toulouse, 1907* 
Para los datos que siguen vid., especialmente las pá 
ginas 45 ss, 92-95, 141-144, 205 y 228-230.
(29) Este juego ya debía practicarse en la corte de los -
duques de Calabria, pues es mencionado por Fernández 
de Eeredla en una de las composiciones de su Cancio­
nero (^Instrucciones a su dama"), vid.. J.Fernández 
de Heredia, Obras, ed. de R.Ferreres, Madrid, Espesa? 
Calpe, 1975f PP.33-34. El mismo juego aparece en Los 
malcasados de Valencia (1595-1604) de Guillán de Cas 
tro y otros semejantes son usuales en las primeras - 
comedias barrocas, por ejemplo en El Prado de Valen­
cia de Tárrega. May semejantes son los jugados en al
gimas piezas pastoriles de Lope de Vega vid.. J.Ole
za "La tradición pastoril en la comedia de Lope de - 
Yega", en J.Oleza (ed) Teatro y prácticas escénicas.
II? la comedia. Landres, Tamesis, 1986, p.335*
(30) A.González Amezúa, op.cit.. t.III, Apéndices, pp.462- 
463*
(31) vid.. cap.IY, n.10.
(32) Como un homenaje en clave de GulUén a D.Gaspar cree­
mos que hay que entender el pasaje que sigue?
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EUGENIA.
Una comedla esta noche 
▼eremos, si t o s  gustáis,
Ipóllta y yo; ho os vals;
Iremos en mi coche
D. ALVARO
Muy hien; y el particular 
¿adánde tiene de ser?
EUGENIA 
En casa del mercader
D.ALVARO 
¿Qué mercader?
EUGENIA
Don Gaspar 
Sólo él, por excelencia, 
ha merecido este nombre.
7 ambos siguen haciendo los elogios de Mercader en 
las redondillas que siguen vid.. Guillén de Castro, 
Los malcasados de Valencia, ed. de L.García Loren­
zo, Madrid, Castalia, 1976, pp.217-218. Según L. - 
García Lorenzo, sin embargo, se trata de "un merca 
der llamado Gaspar" •
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(33) Para los datos que aportamos sobre la obra de Timane 
da vid*, M.V.Diago, MLa práctica escénica populista 
en Valencia1* en J.Oleza (ed), Teatro y prácticas es­
cénicas. I. El Quinientos valenciano, Valencia, Inst. 
Alfana el Magnáním, 1984, PP.332, n.10, 341, n.32, 
342.
(34) H.Merimée, El arte dramático en Valencia. Valencia, 
Institución Alfonso el Magnánimo, 1985, 2 vols, t.I, 
pp.148-149.
(35) vid. A.Gronzález Amezúa, op.cit.. t.III, Apéndices, 
p.518.
(36) Recordemos el propio testamento de Rueda fechado en 
1565, en el que éste declaraba que un tal Juan de - 
Figueroa -quizá sobrino de Diego Sánchez de Badajoz- 
le debia una simia de dinero por doce representacio­
nes hechas en casa de Figueroa. 0 el pleito que en­
tabla Rueda en 1554 con el duque de Medinaceli por 
no haberle pagado a su mujer, Mariana, los seis años 
que había estado al servicio del duque, antes de ca 
sarse con Rueda, y en el cual Pedro Montiel declara, 
como testigo, que las "comedias e obra graciosas" - 
eran frecuentes en casa del duque. Vid. Obras de —  
Lope de Rueda, ed. E.Cotarelo y Mori, Madrid, 1908,
2 vols, t.I, p.III y Tí.Alonso Cortés, Un pleito de 
Lope de Rueda. Nuevas noticias para su biografía. - 
Valladolid, 1903, apud R.D.Shergold, A History of - 
Spanish Stage.... Oxford, Clarendon Press, 1967,.—  
pp. 154-156.
(37) H.Merimée, op.cit.. t.I, p.151.
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(38) M.V.Liago, art.cit.. p.339.
(39) H.Merimée, Spectacles et oomédiens Valencia (1580- 
1630). Toulouse, 1913, p*19.
(40) H.Merimée, El arte dramático en Valencia, op.cit.. 
t.I, pp.258-261.
(41) H.Merimée, Speotaclea et comediene. op.cit.. p.19.
(42) H.Merimée, El arte dramático. op.cit..p.326.
(43) idem. p.289
(44) J.L.Canet y J.LL.Sirera, "Prancisco Agustín Tárrega, 
Cuadernos de Filología. III, 1-2, p.93 7 la intro—  
ducción de J.L.Canet a la edición de El Prado de —  
Valencia. Tameais Booka, London, 1985*
(45) H.Merimée, Spectacles ét comédiens. op.cit.. pp.20- 
21.
(46) idem. pp.26-29.
(47) C.Pérez Bustamante, Pelipe III. Semblanza de un mo­
narca y perfiles de una privanza. Madrid, 1950, p.31.
(48) W.P.King, Prosa novelística y academias literarias 
en el siglo X7II. Madrid, Anejos BRAE, 1963, p.26.
(49) C.Pérez Bustamante, op.cit.. pp.30-31.
4%
(50) 0#Arrohiz, La influencia italiana en el nacimiento
de la comedia 'española. op.cit.. pp.19-20#
(51) Hew York, 19632, pp.21-22.
(52) Edl concreto el subcapltulo II, A) Felipe II y el —  
teatro, pp.183-207#
(53) Maximiliano II (Viena 1527-Ratisbona 1576) se habla 
educado en la Corte de España, al lado de Carlos 7. 
Ascendió al trono como emperador de Alemania rey de 
Bohemia y Hungría, en 1564#
(54) J.Calvete de Estrella, El felicissimo viaje....op.- 
cit», f.2v.
(55) El archiduque Maximiliano, gobernador de España. Su 
viaje a Yalladolid en 1548 y su boda can la infanta 
María# Traducido y anotado por C.Malfatti (1946). 
Esta edición aporta el texto en italiano y su tra­
ducción al castellano, que contiene algunos errores, 
asi por ejemplo, en el fragmento que nos ocupa in—  
tronato es traducido por "vuelto”, p.77#
(56) op.cit## pp.204-5#
(57) op.cit#. p#l85-6, para las noticias que siguen.
(58) Esta cita, pertenece a la Yita d'Antonio de Sangallo, 
de Yasari y ha sido frecuentemente reproducida vid., 
el mismo O.Arroniz, op.cit#. p.185 o A.Chastel, f,les
entrées de Charles^  Quint en Italie”, en J.Jacquot -
/
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(ed) Lea fétes de la Renaissance. II, Paria, CHRS, 
1960, pp* 198-9» entre otroa* El duq.ua ordenó a Pili 
po Zoppó Hche pórtate con voi tuttele piú belle co 
medie che avete, ac ció echó con quelle ehaJiavemo —  
qui possiano far elezione di quelle due o tre che - 
ne piaceranno pitu Haveremo anche piacere se seno - 
11 qualche recitatore bono, ne conduciate con voi..." 
Eata carta en D'Ancana, Le origini del teatro ita­
liano* 2 vols, lorino, 1891» t*II, p.431, reproduci 
da en parte por O.Arroniz, op.cit** p.185, n.149. 
Otra carta es reproducida por D'Ancona, op.cit*. p. 
432, en la cual se critica el que Giulio Romano pre 
firiese para una de laa comedias utilizar la pers­
pectiva pictórica y no en tres dimensiones, aplican 
do un lienzo a uno de los muros de la sala y viéndo 
se obligado a abrir brechas, cubiertas con puertas 
de cartón pintado, para la salida y entrada de acto 
res desde el decorado* Para algunos comentarios a - 
esta solución escenográfica vid., J.Jacquot "Panora 
ma des fétes et cérémonies du régne", en J.Jacquot 
(ed) Les fétes de la Renaissance* II, op.cit** pp. 
426-427 y R.Klein y H.Zemer "Yitruve et le théatre
de la Renaissance italienne” en Le lieu theatral á
  2
la Renaissance. Paris, CRRS, 1968 , pp.54-55*
(59) J.Raneo, Etiquetas de la Corte de Nápoles (1634), - 
publicadas por A*Paz y Meliá, Anexo de la Revue His 
pañi que, t.XXVTI, 1912, pp.206 y 209-10.
(60) Vid. M.Pieri, La scena boschereccia nel Riñas cimen­
to italiano. Padova, Liviana, 1983, pp.117-118 y —  
184-185.
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(£0 Vid» Nerida Newbigin, "Política and Comedy in the - 
Early Years of the Accademia degli Intronati of Sie 
na", en Mide Panizza Lorch (ed), II teatro italiano 
del Riñas cimento, Milán, Ed* di Cómunith, 1980, pp. 
124 y 130-131. Segdn la citada investigadora la obra 
que no se llegó a representar podría haber sido una 
primera versión de Gli Ingannati. En el art.oit. de 
J.Jacquot, "Panorama des Fétes et cérémonies du reg 
ne", p.433» se afirma que L'Amor costante nunca —  
fue representada ante Carlos V, quien no tuvo tiem­
po de acudir a Siena. Como hemos visto esta altera­
ción de los planes de visita a Siena se produce en 
1529-30, y no en 1536, en que si que acudió el mo­
narca y por lo tanto vi ó representar L'amor costante.
(62) Vid. J.Mateu Ibars, Los virreyes.*., op.cit.. pp. - 
126-127, n.41»
(63) R.Klein, y H.Zerner, art.cit.. p.52, y D'Ancona op.
cit., II, pp.88-90 y 111.
(64) J.Sánchez Arjona, El teatro en Sevilla en los siglos
Z7I y 2711. Madrid, 1887, p.240.
(65) La noticia es recogida por H.A.Rennert, op.oit.. p.
22 y O.Arroniz, op.cit. pp.206-207.
(66) Bennert, op.cit.. p.22 n.l, cita a W.Creizenach, —  
Geschichte des neueren Dramas. vol.III, p.167.
(67) Una biografía que hemos consultado sobre Felipe II
de J.Fernández Montaña, Hueva luz y .juicio verdade­
ro sobre Felipe II. Madrid, imprenta de F.Maroto, -
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1882, reproduce estas cartas, pp.44-51# El libro es 
un apasionado -7 enternecedor, en ocasiones- alegato 
contra los "enemigos francos 7 declarados del re7w. 
Tiene la virtud, sin embargo, de la utilización (con 
anotaciones escrupulosas) de abundantes documentos 
7 crónicas de época, siéndonos en ocasiones de utili 
dad en consultas puntuales, como en este caso.
(68) Vid. N.Newbigin, art.cit.. pp. 123-134.
(69) Este punto de arranque, esta centralización en la - 
figura 7 el reinado de Pelipe H condiciona toda su 
argumentación: no utiliza las noticias que él mismo 
tan atinadamente aporta sobre la visión de comedias 
italianas por parte de Carlos V 7 la posible influen 
cia de este hecho sobre la representación de 1548; 
lo que le.lleva forzosamente a concluir,como hemos 
visto, que se trata de una representación fortuita. 
Desplaza todo el centro de interés, como punto de - 
partida de la interrelación Italia/España, al viaje 
de Pelipe II, tras las bodas de María 7 Maximiliano, 
a los Países Bajos: a su paso por Italia conoció a 
Alessandro Piccolamini 7 asistió a representaciones 
italianas. Pero esto mismo 7a lo habla hecho antes 
Carlos V. Las primeras representaciones a la Italia 
na que Pelipe II ve, fueron en España 7 no en Ita­
lia.
(70) op.cit.. pp.192-197.
(71) D'Ancana, op.cit.. t.2, p.416 n.
490
(72) J.Raneo, op.cit.. p.211.
(73) J. J.Martin González, El artista en la sociedad espa­
ñola del siglo XVII. Madrid, Cátedra, 1984, pp.144- 
145»
(74) O.Arrdniz, op^cit., pp.199-200.
(79) Es: curiosa esta utilización del asno sardesco en el 
teatro. Aparece ya en una de las representaciones — 
de Navidad producidas en la Corte del Condestable - 
Miguel lucas de Iranzo.
(76) J.C.Calvete de Estrella, El fellcissimo viaje de el 
mui alto y muy poderoso principe don Phelipe.... Am 
beres, 1552, pp.27r-28w.
(77) I»a noticia de esta comedia ya era recogida por Othon 
Arroniz, en su interesante estudio sobre La influen­
cia italiana en el nacimiento de la comedia españo­
la. op.cit.. quien consideraba al referirse a estas 
"scenas o cámaras" de la representación de Milán:
"No se puede tratar del foso, puesto que la represen 
tación se efectuaba en una sala del Palacio, sino - 
de los bastidores. Véase que complicada escenogra­
fía se hallaba mentada", p.189, n.156.
(78) ff. 32r-32 v2.
(79) O.Arrdniz, p.191.
(80) En Bruselas el 2 de junio de 1549, después de comer, 
presenció al aire libre "en un tablado hecho como -
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Coliseo una comedia graciosa 7 pía en lengua Flamen 
ca según lo tienen; de costumbre de la representar - 
cada año"* En los Países Bajos Felipe II pudo obser 
var de cerca el grado de organización de los acto­
res en cofradías 7 tal vez esta experiencia le sir­
viera para dar autorización después a las cofradías 
españolas, aunque éstas no serian de actores sino - 
de administradores de teatros 7 Hospitales. Calvete 
da noticia de ellos en un conocido fragmento: "Rhe— 
tores son una profesálón de Hombres en los Estados 
de Brabante 7 Flandes, que tienen por Officcio de - 
hazer comedias 7 farsas, 7 representarlas en su len 
gua flamenca, 7 tienen su Canfradia 7 insignias de 
armas, como todos los officios, 7 son muy estimados 
generalmente en todas las ciudades, villas,7 lugares 
principales de aquellos Estados, los quales tienen 
muchos más privilegios 7 libertades, que ningunas - 
de las otras confradias. lienénlos entre los oficios 
de la República por de mu7 honesto officio de poli- 
cia 7 assi se exercitan muchos en ello, 7 regozijan 
al pueblo con las farsas 7 comedias que componen 7 
representan en los tiempos de fiestas 7 días solo­
nes, 7 recibimientos de principes. Hazen otras com£ 
dias llenas de doctrina 7 devoción las quales repre 
sentan en la quaresma, en que reprehenden los vi- — 
cios 7 alaban las virtudes, finalmente ponen delan­
te de los ojos la vida humana, como lo hizieron los 
Athecienses 7 Romanos en sus comedias griegas 7 la­
tinas" , Calvete de Estrella, op.cit.. ff.76 7 86.
(81) B.N.M. mss. 401 , f.25 v«.
(82) O.Arrdniz, La influencia italiana... o-p.cit.. pp. 
198-199 y 200-201.
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(33) El caso de la irepresentación en el Almeirim el 1 de
enero de 1523 de El Templo de Apolo, ~no ofrece du—
daa, vid» Crawford, Spanish Drama before Lope de Ve-
2
ga. Conneticut, Greenwood Press, 1975 * p.64 y el - 
prólogo a la obra en la Compilagao, edición facsí­
mil, Lisboa, Oficinas Gráficas de la Biblioteca Na­
cional, 1928, f.CLX. Crawford, p.103, afirmaba res­
pecto al Dom Duardos que Gil Vicente la imprimió en 
una edición de 1525, boy perdida, sin haberla repre 
sentado antes, y que se representó para celebrar —  
las bodas de la infanta Isabel en 1 de noviembre de 
1525» Más recientemente Brame amp Preire y el profe­
sor Braga, Obras completas de Gil Vicente. Lisboa — 
1958, vol.I, p.XDCV, daban por sentada la represen­
tación del Dom Duardos para estas bodas, señalando 
la posible asistencia de Carlos V* Esta última noti 
cia es recogida por O.Arrdniz, op.cit.» p.185.
(84) Casamento de la princiesa D.María oom o principe de 
Castella. D.Felipe filho de Emperador Carlos V. el 
documento se halla en un volumen manuscrito sobre - 
Papeles de Portugal tocantes a la historia del rey 
Juan H I  (1521-1527). B.N.M. ms. 2421 ff. 37v a 50v.
(85) Recibimiento que se hizo en Salamanca a la princesa 
Da María de Portugal viniendo a casarse con el prín­
cipe Felipe . B.N.M. ms 4013, f.32v. El cronista de 
dica la obra a Felipe quien dice se la ha encargado.
(86) Dice el cronista refiriéndose a los locos: "tan di­
ferentes en lo loco quanto lo fueran en el seso si 
lo alcanzaran. El uno real bono con ciertas puntas 
y collar de interesal (?), y los otros dos fingidos 
o artificiales locos y reales trouadores. El Cordo-
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ailla excedía en la habilidad de trobar, el otro en 
decir maligias y ser entremetido. Venia entre ellos 
un enano del duque tan de buena conuersación quanto 
era grande de cuerpo11, f.25v. Y más adelante "comió 
el duque con mucha alegría y regocijo de xmisica de 
Mesa y Antonio y de los locos que el duque traía los 
cuales lo hacían bien*', f.27# Y en otro banquete o—  
frecido por el obispo al duque, en préjsencia de la 
princesa, "anduvieran muy buenos los locos saluo se 
cretillo que quedo hecho una mona de corrido y ata­
jado como lo suele hacer cuando no tiene ventaja al 
que con él burla", f.37r.
(87) Vid. A.González Amézda, Isabel de Valois. Reina de 
Es-paña. Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores, — 
1949, 3 vols, t.I, pp. 251-252.
(88) A.González de Amézda, op.cit.. t.I, p.230.
(89) idem. I, p.233.
(90) Vid, cap.IV, gp. 3 15 ss y A.González Amezúa, op.cit.. 
t.I, p.235, n.32.
(91) C.Pérez Pastor, Noticias y documentos relativos a — 
la historia y literatura españolas. t.II, Madrid, — 
imprenta de los sucesores de Hernando, 1914 (t.XI - 
de las Memorias de la Real Academia Española), pp. 
377-378. Enumeramos sólo elementos de atrezzo y ve£ 
tuario: "dos carcsxes turcos de cuero colorado, nue 
vos, con siete flechas"; "una horquilla de brasil - 
con su hierro, para tirar ballestas con un cordón - 
de seda parda"; "Quarenta y siete cámaras de dife­
rentes rostros y algunas dellas son medias"; "unas
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calzas de terciopelo amarillo con tafetanes de raso — 
y medias de seda de aguja, y un jubón de tafetán ama­
rillo y zapatos de terciopelo amarillo, que quedó de 
una farsa"; "unos zaragüelles de tafetán amarillo sen 
cilio, que fueran de la dicha farsa"; "un sayo de bo­
bo de paño pardo gironaáo con pestañas de paño amari­
llo"; "dos pares de zaragüelles de paño blanco, los - 
Tinos can unas listas de paño colorado y pardo, para - 
la dicha farsa"; "unas o alzas y jubón de paño colora­
do, de muchacho, para cosas de farsa"; "dos sayuelos 
can sus mangas el uno de paño verde y el otro de paño 
azul"; "dos pares de zaragüelles de tafetán encarnado 
can ribetes de tafetán amarillo y báánoo"; "quatro —  
chaquetillas y tres pares de calzas de lienzo pintado, 
para cosas de farsa"; "tres caperuzas de paño pardo — 
para bobos"; "una ropa de tafetán azul pintada de oro, 
can unas fojas de telillas falsas, que fue de una fi­
gura de farsa"; "una ropilla del dicho tafetán, de una 
figura que fue pez"; "un tocado de toquilla amarilla 
Yizcayna"; "tres barbas y tres calabazas y una bolsa 
de pastor y dos cuchillos"; "tres ropas largas de ta­
fetán amarillo entredoble, cada una con dos pares de 
mangas, y tres sombreros forrados en el dicho tafetán, 
can plumas blancas y azules y amarillas".
(92) Entre julio y noviembre de 1561 Lope de Bueda recibe 
pagos por cuatro comedias a razón de 100 reales cada 
una; en noviembre de 1562 recibe 300 reales por otras 
tres y en marzo de 1563 recibe 100 reales por haber - 
representado una comedia más; en abril del mismo año 
Gaspar Vázquez cobra por haber representado una come­
dia y una farsa a razón de 100 reales cada una. En —
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cambio a Alonso Rodríguez en noviembre de 1565 se le 
pagan 100 reales por tres oomedias; a Pedro Medina, —  
también en noviembre de 1565 9 150 reales por dos come 
dias, otros 150 reales por otras dos oomedias y un pa 
go de 100 reales por una sola comedia; el mismo mes - 
de noviembre de 1565 se paga a Gerónimo Yelázquez, por 
la representación de una comedia, 33 reales y a Alonso 
Cisneros 40 reales por una comedia; en diciembre de - 
1565 a Damián Rodríguez, 100 reales por otra, y a Alón 
so dañeros 100 por una más; en marzo de 1566 Francia 
oo de la Fuente y sus compañeros reciben 60 reales —  
por una máscara; en mayo Juan de la Fuente y siete —  
compañeros sayos reciben 100 reales por una comedia; 
en junio, Alonso Rodríguez cobra 100 réales por un —  
"entretenimiento"; en enero de 1567, Pedro Medina co­
bra 400 reales por cuatro comedias; en febrero Alonso 
Rodríguez 60 ducados por seis oomedias; en junio, —  
Francisco Tabo por tres oomedias y títeres recibe 300 
reales, y en Julio Gerónimo Yelázquez 300 reales por - 
tres comedlas; en enero de 1568 Alonso Rodríguez co­
bra 11.250 maravedís por "ciertas comedias" y en mayo 
Gerónimo Yelázquez 100 reales por una, mientras que - 
Alonso Rodríguez sobra en julio 50 reales por una contó 
dia. Constan además pagos a mdslcos que participaban 
en las comedias. Así en octubre de 1565, 10 reales a 
"los que tañeron", en noviembre ocho reales a "dos hom 
bres que tañeron", y cuatro reales a un "hombre que ta 
ñó", en diciembre de 1565* En diciembre de 1566 se or­
dena el pago de 62 reales a "un hombre que jugó de ma 
nos delante de su Magd", vid. A.González Amezúa, op. 
cit. t . m ,  pp.518-520.
(93) L.Cabrera de Córdoba, Historia de Felipe II. Rey de - 
España. Madrid, Aribau y Cia, 1876, libro YII, cap.
496
XXIII: "Abia mandado C el principe J que le represen 
tase una comedla Cisneros, escalente representante, 
y por orden del Cardenal Espinosa, impedido y deste 
rrado, no osó venir a palacio* Indinóse contra el - 
Cardenal a quien sumamente aborrecía por su imperio 
so gobierno y gracia que tenía con el Rey, y vinien 
do a Palacio le asió del roquete, poniendo mano a - 
un puñal, y le dixo: Curllla, ¿vos os atrevéis a mí 
no dezando venir a servirme dañeros? Por vida de - 
mi padre que os tengo de matar* Del Cardenal arrodi 
liado y humilde fue detenido y satisfecho*. Existe 
un documento sin fecha que Pérez Pastor en Nuevos — 
datos acerca del histrionismo en España, Primera Se 
rie, Madrid, 1901, p*348, y asimismo N.DÍaz de Esco 
var en Anales del teatro español* Madrid, 1913,1 —  
p.43, datan en 1598, según el cúal, Alonso de Cisne 
ros, a través de Alonso de Cerezo, de la' guardia de 
S*M*, afirmar
"Alonso de Cisneros, vecino de Toledo, di 
go que yo serví mucho en mi profesión a - 
la Reina nuestra señora que está en la - 
gloria, y ansi querría hacer de aquí ade­
lante yendo hasta el puerto donde ha de - 
desembarcar la Reina Nuestra Señora y ve­
nilla sirviendo por el camino según y co­
mo S.M. me lo mandase.
La petición le fue denegada* Pero si el documento - 
es realmente de 1598, es prueba de la continuidad - 
de las representaciones de Cisneros en palacio, pues 
en esta fecha el actor-autor se debía referir a la
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última reina fallecida, que era Ana de Austria*
(94) C.Pellicer, Tratado histórico sobre el origen y pro­
greso de la comedia y del histrión!amo en Espaga* - 
Barcelona, Labor, 1975, PP.63-4. Primera ed* Madrid, 
1804#
(95) Jehon Lhermite, Le passetemps de**., 2 vols. Antwer 
pen, 1890-1896, t.I, pp.219-20, 231-232, apud. A. - 
González Amezúa, op.cit** p.229, n.17.
(96) Vid*, más adelante p*
(97) L.Cabrera de Córdoba, Relaciones de las cosas suce­
didas en la Corte de España desde 1599 hasta 1614# 
Madrid, Imp* de J*Martin Alegría, 1857, p*142*
(98) op.cit». t.I, pp.217-225, apud. C.Pérez Bustamante, 
Felipe III, Semblanza de un monarca y perfiles de — 
una privanza. Madrid, s.i., 1950, pp.34-35*
(99) Como hemos visto en el cap.4 n.3^, González Amezúa, 
al publicar la mascarada de 1564, transcrita antes, 
daba erróneamente como fecha de su representación la 
de 1565 (a pesar de que la fecha indicada en el manus
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crito es 1564), sobre la base de estos pagos por trap- 
bajos de escenografía, que se efectuaron en 1565* Co­
mo allí dijimos estos trabajos no corresponden a aque 
H a  máscara, sino a una comedla y una máscara que de­
bieron tener lugar ese mismo año de 1565• Quizá se —  
trate de esa o orne di a que, según mencionamos antes, —  
p.^43,ae representó en 1565 como réplica de las damas
\
de Isabel de Talóla a la organizada por las damas de 
la princesa Juana, y que a juicio de Pelipe II habla 
resultado "desmañada y fría". La máscara a la que se 
alude en estos documentos de pago pudo ser la máscara 
de reyes de 1565, a la que nos referimos también an­
tes, p* .
(100) Archivo de Simancas* Casa Beal, leg.41 ff. 51,57,58, 
69, 82 y 95» apud. A*González Amezúa, oplcit* I, pp. 
234-235, notas 31 y 32 y HI, p.520*
(101) A.González Amezúa, op.cit*. p*519* Para los datos —  
que siguen es útil recordar que un ducado equivale a 
375 maravedís y un real a 34*
(102) Tid* para estos pagos efectuados en 1603 y 1604 y —  
otfeos posteriores, N.L.Shergold y J.E.Tarey, Represen­
taciones palaciegas: 1603-1699* Estudio y documentos . 
Londres, lamesls Boofcs, 1982, pp*43-45 y ss* Para es­
tablecer más puntos de referencia a estas cifras, pen 
sernos que a finales del siglo 171 y principios del —  
X7H la renta anual de un villano rico osoilaba entre 
1*000 duoados hasta 3*000 o 4.000 en los pueblos de - 
Castilla, entre 3*000 o 4*000 ducados se establece la 
renta de un caballero o un letrado acomodado y 20*000 
ducados equivalen a la renta anual de una gran familia 
con titulo, aunque en este punto las cifras se distan
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clan entre la nobleza de más baja categoría, que tie­
ne rentas que oscilan entre los 4* 000 7 los 9.000 du­
cados, hasta los títulos de primer orden que llegan a 
alcanzar cifras de renta anual astronómicas (170.000 
los duques de Medlnaaidonia, o 120.000 los del Infan­
tado, por ejemplo). En el otro extremo de la balanza, 
un trabajador no cualificado, percibía de cuatro a —  
cinco reales al día aunque los salarlos más corrien­
tes oscilaban entre 8,10 o 12 reales por día, hasta - 
los de los obreros más favorecidos que llegaban a 16 
7 20 reales diarios, segdn datos correspondientes a - 
las cuentas por la construcción de El Buen Retiro a - 
finales de la década de 1630 vid. B.Bermassar, La Es- 
paila del Siglo de Oro. Barcelona, Critica, 1983, pp. 
194-201 7 235-237.
(103) No aparecen los nombres de estos artistas en diccio­
narios clásicos como el de J.A.Ceán Bermddez, Diccio­
nario histórico de los más ilustres profesores de las 
Bellas Artes en España. Madrid, Reales Academias de - 
Bellas Artes 7 de la Historia, 1965, 6 vols. Primera 
ed. Madrid, 1.800 o E.Llaguno 7 Almirola, Noticias de 
los arquiteotoa y arquitectura de Espaga. Madrid, Tur 
ner, 1977, 4 vols, 1* ed. Madrid, 1829. Tampoco son - 
mencionados por V.Carducho en sus Diálogos de la pin­
tura. (1633), Madrid, Tumer, 1979. Asimismo no hemos 
encontrado mención de ellos en la Enciclopedia Italia­
na di Soienze. lettere ed Arti. Milano-Roma, Institu­
to Oiovanni Treccani, 1929-1962, 42 vols.
(104) Estos datos aporta la Enciclopedia Espasa-Calpe 7 son 
los tínicos que se encuentran también en diccionarios
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más especializados como E.Banezit, Diotionnaire des - 
peintres. aculpteurs. desaínateme et graveurs. 8 vols. 
Paria, Librairie, Grtind, 1966*, t.I.
(103) Esta única noticia hemos encontrado casualmente en —
E.Tfiiguez Almech, Pasas reales .y jardines de Felipe II. 
Madrid, CSIC, 1932, p.68.
(106) O.Arrdniz, op.cit.. p.265.
(107) J.Martl 7 Mona ó, Estudios histórico-artlsticos relati­
vos principalmente a Yalladolid. Valladolid, s.i, 1901, 
pp.271-2. Habla venido de Elandes a España, junto con 
sus oficiales, por orden de Carlos 7 conciertos bul­
tos de metal que trozo". Se trataba de las estatuas - 
del emperador 7 el re7.
(108) D'Anoana, op.cit.. t.II, p.416.
(109) O.Arrdniz, La influencia italiana, op.cit.. pp.210- 
216 7 255.
(110) Vid, capts. II >| IV > pp. ¿22 ?? ,
(111)~Vid.S.Serlio. De architectura libri quinqué. A Ioanne 
Carolo Saraceno ez Italia in latinan lingnam nunc pri 
mam transía!! atque conversi, Venetiis, apud Erancis- 
cum de Eranciscis, Senensem, Joannem Chriegher, 1569, 
p.67. Una posible traducción serla: "Sin embargo todo 
el espacio comprendido entre los telares del "cenácu­
lo" 7 la pared de sala, espacio que se indica con la 
letra A, es para uso de los actores 7 es conveniente 
que entre la última pared de la escena 7 la pared del 
mismo "cenáculo " exista al menos un espado de dos -
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pies para que los actores puedan realizar los despla­
zamientos interiores y los diferentes cambios de lu­
gar a escandidas y en secreto"•
(112) M.Newels, Los géneros dramáticos en las poéticas del 
Siglo de Oro, Londres, Tamesis books, 1974, p.24*
(113) op.cit,, p.200 y n.2.
(114) Vid, S.Shepard, El Pinoiano y las teorías literarias 
del Siglo de Oro. Madrid, Gredos, 1970, p.25j M.Newels
Los géneros dramáticos..., op.oit., pp.22-24, n.6.
(115) J.M. Bozas (ed) Villamediana: Obras. Madrid, Castalia, 
1969, p*49 del prólogo.
(116) "La propuesta del primer Lope", en J.Oleza (ed), La — 
génesis de la teatralidad barroca. Cuadernos de Filo­
logía. HI, 1-2, 1981, pp. 153-224.
(117) Vid. O+Arroniz, Teatros y esoenarios del Siglo de Oro. 
Madrid, Gredos, 1977, p. 199 y ss; N.D.Shergold, op. 
cit., p.ZXV.
(118) O.Arróniz, Teatros y escenarios.... p.103
(119) Obras. B^A.E. t.IV, pp.191-192. Morley y Bruerton, —  
Cronología de las oomedias de Lope de Vega. Madrid, — 
Gredos, 1968, p.229 fechan la comedia entre 1595-1601.
(120) Vid, cap. V  I fp. £ 9 $  ss .
(121) Para ejemplos de la utilización del término en este - 
sentido vid. Shergold, op.cit. pp. 302-303, 325, 334-
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335, 343-344
(122) Vid. cap.II, p. 135
(123) Teatros y eacenarlos, op.cit. p.200.
(124) op.cit.. p.296.
(125) Vid, más adelante cap. VI p»
(126) O.Arrqniz, Teatros y escenarios del Siglo de Oro, p. 
208.
(127) Expondremos alguno de ellos: el denominado "‘bofetón", 
ya aparece utilizado en Los espadóles en Plándes de — 
Lope, comedia fechada en 1597-1606 por S.G.Morley y - 
C.Bruertan, Cronología de las comedias de Lope de Ve» 
ga. Madrid, 1968, p.322. Vuelve a ser utilizado en — • 
Los tres blasones de Espaga de Rojas (publicado en la 
Parte II de sus comedias, 1645) y es utilizado de nue 
▼o en la vida que sobre Santa Juliana publicó Diaman­
te en 1670. El pescante o grúa que ya aparece mencio­
nado en el documento para la construcción de la gueva 
Olivera (1618), aparece en dos obras de Calderón La - 
Aurora en Copacabana y Apolo y Climene impresas en su 
Parte IV (1672). En La Aurora en Copacabana es utiliza 
do (y la acotación lo indica can esta precisa denomi­
nación), el mecanismo medieval del "araceli^, y asi - 
sucesivamente. Véase, en este sentido, Shergold, N.D. 
op.cit.. p.222-3, 365, 367-8.
(128) Asensio, E, "Tramoya contra poesía. Lope atacado y —  
triunfante", en las Actas del Coloquio Teoría y reali­
dad en el teatro espagol del siglo XVTI. La influencia
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italiana, Roma, 1921, p.259.
(129) P,Marotti, Lo erpazio scenico, Te orle e tecniche aoe—
nografiche in Italia dall'etá Barocca al Settecento.
Roma, Bulzonl, 1974, p«19.
(130) Anónimo, Saraauue aus majestades hicieron en palacio 
ñor el dicho nacimiento del principe nuestro señor don 
Pilipe cuarto.,.. Academia de la Historia, p.23 r2.
(131) II teatro e la olttá. Saffii «mila aceña italiana, To- 
rino, Einaudi, 1970, p,90,
(132) O.Arránlz, Teatros y escenarios....p.184.
(133) E.Asenslo, p.260.
(134) O.Arrdniz, p,l88,
(135) Obras de M.de Cerrantes Saavedra, B.A.E.. nuera edi­
ción, 2 rols, t.I,
(136) Crawford, J.P., Vida y obras de Cristóbal Suárez de - 
Pigueroa. Valladolid, 1911, traducción de N.A, 
Cortés, p.58.
(137) C,Suárez de Pigueroa, El Pasajero. Advertencias útilí­
simas a la rlda humana (1617), Madrid, Sociedad de Bi­
bliófilos Españoles, 1914, pp»123fl24 7 126,
(138) Este suceso es narrado por Góngora en una carta de 14 
de diciembre de 1623 a Hortensio Pararloino, El estre 
no de la obra se habla visto boicoteado además "con - 
cierta redond.Ha que enterraron en medio del patio, -
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da olor tan infernal que desmayó a machos de los que 
no pudieron salirse tan aprisa"» Por este incidente - 
fueron prendidos Lope y Mira de Amescua, aunque luego 
liberados por ser otro el culpable, Juan Pablo Riio, 
"en cuyo poder se encontraron materiales de la confeo 
ción"» £1 soneto de Góngora es el que sigue: (vid» J.
Jiménez Pueda, Juan Ruiz de Alareón y su tiempo» Mórl
co, Porrda e hijos, 1939, pp.146-148.)
"Quedando con tal peso en la cabeza, 
bien las tramoyas rehusó Valle jo; 
que ser venado y no llegar a viejo 
repugna a leyes de naturaleza 
Ningún ciervo de Dios según se reza 
pisó jurisdicciones de vencejo;
Volar a solo un ángel le aconsejo, 
que aun de robre supone ligereza*
Toro si ya no fuese más alado
fue el del evangelista glorioso 
al céfiro no orea más templado',
¿Qué cuerda no mintió al más animoso? 
y que toro después de emnamorado 
al teatro le dio lo que es del coso?
Le buratln ocioso 
a empedrador apele; 
y a mi cuenta
él se verá con el que representa. •
(139) Cifra 0»Arroniz, La influencia italiana*.** op.oit.»
p.262.
(140) T.E.Case, Las dedicatorias de Partes XIII-XX de Lope 
de Vega» Madrid, Castalia, 1973, p.158. El mismo Lope 
utilizó, sin embargo, diversas veces caballos en esce
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\na, y desde sxls obras más tempranas, como Los hechos 
de Garcilaso.
(141) Obras no dramáticas de Lope de Vega# B.A.E, t.XJCCVTII, 
p.407 b.
(142) Obras dramáticas de Lope de Vega* B.A.E. LYIH, p.XXY- 
UVI.
(143) Cifra, N.D..Shergold, p.214, n.2.
(144) Cifra, E.Asensio, pp.268-269.
(145) E.Asensio, p. 269-70.
(146) J.E.Yarey, "El teatro en la época de Cerrantes", Zara 
goza, Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, 
Aragón y Rioja, 1980 , p.27.
(147) La noticia en H.B.Shergold, op.oit.. p.235, n,l.
(148) op.cit.. p.XXVT.
(149) Sobre las relaciones entre fasto y comedia de santos 
rid.. nuestro artículo, "Producción municipal, fies­
tas y comedia de santos: la canonización de San Luís 
Bertrán en Valencia (1608)", en J.Oleza, (ed), Teatro 
y práctioas escénicas II: la comedia. Landres, Tame- 
sis Books, 1986, pp.156-186.
(150) Manejamos la edición de Obras líricas y Cómicas. Ma­
drid, por Prancisco Medel del Castillo, 1728, p.146.
(151) idem. p.148
506
V(152) Curiosamente J.C.Calvete de Estrella, relator de las 
fiestas realizadas en Valladolid con motivo de las —  
bodas de María, hija de Carlos V, con Maximiliano de 
Hungría en 1548, se refiere en términos parecidos a - 
la representación de la comedia de Ariosto que tuvo 
lugar en el Palacio de Vallad olid, "con todo aquel —  
aparato de teatro y escenas que los romanos las solían 
representar, que fue cosa muy real y suntuosa1*, El fe- 
liolsimo viaje del muy alto y poderoso principe d»Fe­
lipe» Antwerp, 1552, f.2v2.
(153) ojucit», p.178.
(154) En 1591 consigue del duque de Trias, Juan Hernández - 
de Velasoo, nombrado gobernador de Milán, una plaza - 
de auditor de las tropas españolas que luchaban en el 
Flamante contra Francia» En 1606 consigue una carta - 
de recomendación de Felipe III para el archiduque Al­
berto* Entró al servicio de d.Juan Andrés Hurtado de 
Mendoza, Marqués de Cañete, por cuyo encargo escribió 
La constante Amarilis,., vid» J.P.Crawford, Vida y —  
obras de Cristóbal Suárez de Figueroa* op.cit.. pp.
10, 11, 18, 28»
(155) A.González Amezúa (ed) Epistolario de Lope de Vega —  
Carpió* Madrid, RAE, 1935-43 , 4 vols, t.HI, pp.39, - 
130, 322, 342.
(156) Pedro de Herrera, Translación del Santissimo Sacramen­
to a la Iglesia Colegias de San Pedro* de la Villa de 
Lema. Madrid, Juan de la Cuesta, 1618, f.33.
(157) Según N.D.Shergold, op.cit. p.255, la introducción de 
maquinaria en los corrales debió ser subsecuente a la
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construcción de loa teatros permanentes 7 en todo ca­
so ya debía estar en uso en 1596, fecha en que es men 
clonada por López Pinciano. Aunque, como señalaba —  
O.Arrdniz, Teatros y escenarios, op.cit.. pp.108-112, 
la primera vez que aparecen citadas las máquinas para 
conseguir efectos escénicos en documentos relativos a 
la construcción de un edificio teatral, es en el caso 
de la Olivera Nueva de Valencia (1618), en que se con 
signan instrucciones, para la construcción de grúas, 
tornos, y escalas. Vid.. también, para un estudio del 
edificio, J.LL. Sirera Turó, El teatro en Valencia —  
durante los siglos XVI y iCVII... tesis citada. Valen­
cia, 1980, cap» V.2.3.
(158) Sobre la disputa de los escritores por el mecenazgo - 
nobiliario vid.. Juan Rulz de Alareón, Las paredes —  
oyen. La verdad sospechosa, ed. introducción y notas 
J.Oleza y T.Ferrer, Barcelona, Planeta, 1986, pp.X-XI, 
y 112 • A principios del siglo XVII el oficio de poeta 
dramático distaba mucho de ser un buen negocio. Asi, 
por ejemplo, Juan Rulz de Alarcón se dedicó al teatro 
para ayudarse en su situación precaria de pretendien­
te en la corte, y asi lo declara expresamente en la - 
dedicatoria de la Parte Primera donde llama a sus co 
medias "si no lícitos divirtimentos del ocio, virtuo­
sos efeotos de la necesidad en que la dilación de mis 
pretensiones me puso". A principios del X7II, Lope, - 
el más prestigioso de todos venia a cobrar 500 reales 
por comedia» Barthélemy Joly, viajero francés, se ha­
cia eco, en su Voyage en Espagne (1604), de la situa­
ción en los siguientes términos: MLes plus qualifiés 
Cde los habitantes! n'ayans n'y jeux de paume, ny —
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payl mal, cartea ny damier, voyent les dames ou vont 
aux comedie a perpetaellea en Espagne c omine en un pais 
de langue paix. Leur comedies sont de deux sortea: 
les pienses qu'ilz apellent a lo divino, et calles a 
lo humano sont d'un subiect ordinaire, compoaó par un 
poet fort estimé entre eux, apellé Lope de Vega Car­
pió, lequel leur vend (reduict a l'antique misére des 
poetes) cent ducatz C aproximadamente 500 reales 2 -
chacune oomedie: 1'ordinaire subiect est pris sur les 
valllancas des Espagnea" publicado por L.Barrau-Dihi_ 
go HHi. XX (1909)9 p.483. En 1616 d.Jerónimo Lalmau - 
y Casamata desde Madrid, en carta a los diputados de 
Aragón, propone a Luis Vélez para que realice la co­
media por la canonización de Santa Isabel, por 600 —  
reales, vid,, H.A.Rennert y A.Castro, Vida de Lope de 
Vega, Salamanca, Anaya, 1969, p,2l8, n,55* Alareón en 
Las paredes oyen (v,ll87) las tasa ya a 600 reales. 
Debe pensarse que un maestro carpintero, por ejemplo, 
esto es un jefe de taller venia a cobrar en 1605, unos 
1650 reales anuales, y una familia modesta de cuatro 
personas para mantenerse necesitaba un mínimo anual — 
de 1073 reales. Para que un dramaturgo tuviese los in 
gres os anuales de un maestro carpintero necesitaba —  
vender un mínimo de tres comedias» Suponiendo que Alar 
cón consiguiera arrancar una media de 500 reales para 
el conjunto de toda su producción no sacarla más allá 
de 12,000 reales, realmente poco para doce o trece —  
años de trabajo en alguien que aspiraba a llevar el - 
"don" delante de su nombre. Pe ahí la necesidad de —  
otros ingresos, tanto en especie (importantísimos en 
la época) como en dinero, y de ahí también la necesi­
dad de proporcionarse, como Lope, la protección de un 
mecenas,
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Capitulo 71* PASTO Y TEATRO CORTESANO BAJO 
ET. RETHAJO PE FELIPE III.
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VI.l.- XHERaDÜCCXÓH
En realidad, la minusraloraelón de la práctica - 
escenográfica cortesana anterior a Lottl 7 Pantana ha esta 
do estrechamente ligada a la tradicional minusralorael án - 
de la práctica escénica cortesana del ZVT 7, en general, — 
de la práctica eséénioa cortesana anterior al reinado de — 
Pelipe 17, ha jo el cual, como es sabido, se consuma por —  
completo la división entre teatro de autorrecreo cortesano 
7 teatro de impacto popular»
En este sentido, J»P»Crawford en su clásica obra 
Spanish Drama before Lope de Tega (1922), adn cuando dedi­
caba el capitulo 17 de su trabajo a los "Pestiral and Pas­
toral Playa", acababa afirmando:
"We must explain the retardatlon in the de— 
relopment of the festival play in Spain by 
laok of royal pratranage» The Emperor was — 
not a man of letters and gave no encourage— 
ment to play -irritara • Philip II was more in 
terested in theology than in the theatre, - 
and not until the reign of Philip 17 dld ro . 
yal dramatic entertaimants on a lavish sca- 
le carne into vogue"»^
211 siquiera una mención al reinado de Pelipe III»
Pesde esta perspectiva de infravalorad án de la 
práctica escénica cortesana, O.Arróniz en su trabajo Teatro 
y escenarios del Siglo de Oro» interpretaba la afición por 
los recursos espectaculares 7 la escenografía entre los an 
tores de la generación de Lepanto 7 el primer Lope, como — 
persistencia dél gusto medieval por los efectos escénicos
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(2)y la relacionaba con la -tradición teatral religiosa,v 'cuan 
do, como vimos en el capitulo IX, es patente la influencia 
de la teatralidad cortesana, sobre todo en Tárrega y el pri 
mer Lope.
Desde este punto de vista, que considera la afi­
ción por los efectos escénicos y la escenografía como pri­
vativa de la tradición teatral religiosa, E.Asansio expli­
ca su introducción en las oomedias mitológicas por influen 
cia de las oomedias de santos. ^  Como hemos visto en capí 
tulos precedentes, fasto religioso y profano comparten el 
gusto por la espectaoularidad y no era necesario que éste 
se trasladase a la comedia mitológica, esencialmente cor­
tesana, desde la comedia de santos*
El propio Shergold, cuya magnifica aportación de 
documentos ha pexmitido arrojar luz sobre la existencia de 
una práctica escénica cortesana anterior a- Lotti y Fontana, 
resta en ocasiones importancia a los datos que él mismo —  
proporciona, y que nosotros hemos ampliamente utilizado.
Shergold comparte la opinión tradicional sobre la 
inexistencia de una práctica escénica cortesana bajo el rei 
nado de Carlos 7 y Felipe H :
"the ábsenoe of oourt patronage for the dra 
ma under Charles 7 and Philip II meant that 
there was little acope for praotical experi 
ment of the kind finaneed by the italian —  
princes."^
Esta opinión lleva al investigador a juzgar ex­
cepcional una representación como la de 1548 en Tallad olid, 
a descartar como comedia la representación del Amadla rea^ 
lizada en 1570 en Burgos, a retrasar la representación de 
la anónima Fábula de Apolo y Dafne hasta la subida al tro-
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(5)no de Felipe I U  en 1599 o a desconáiderar laa implioa*- 
o i anee teatrales de las impresi anantes máscaras de 156** or 
ganizadas por Isabel de Valois y la princesa tTuana. No Tai­
nos a insistir sobre nuestra propia opinión, expresada en 
los doe capítulos precedentes*
Sin embargo, el profesor Shergold, en contraste 
con la opinión tradicional, da un toque de atención sobre 
el reinado de Felipe IU?
«it's anly with Philip III that the comedia 
begins to develop as a court entertainment, 
and that a particular fcLnd of court play, —
dependent largely on speotacular effeot, o o
(6) "* 
2&e into existence"» /
Pero, a nuestro entender, la importancia otorga­
da a esta práctica escénica cortesana queda diluida en la 
obra del citado investigador a través de afirmaciones que 
tienden a subrayar la llegada de Lotti y Fontana como un — 
hecho casi fundamental para su gestación?
"The development of the religlous and publio 
theatres, and their methods of staging, can 
be understood fram Spanish evidence alone, 
but thls Is not so with the court theatre"^
T más adelanté?
"The court stage begins to be Itallan in - 
style from 1626, the date of arrival in Spain 
of Cosme Lotti, the first of the 1 tallan de 
signers to be employed at the Spanish court; 
but bebore this date, and after it too, it 
owes a great deal to the older traditlon of 
festival pageantry, wich was the main 3dLnd 
of secular dramatio spectacle before the re 
guiar court play stablished itself• This pa
513
geantry, and that of tournements, masques - 
and masquerades, is therefore particulary - 
important for the history of the theatre in 
Spaia"^
SI profesor Shergold hace, pues, hincapié en el 
fasto espeotaoular anterior a 1626, pero no alude en este 
oaso a las representaciones oortesanas del reinado de Peli 
pe UI, que aunque mencionadas después, quedan en este Jai 
oio relegadas ante la Importancia otorgada a la fecha de - 
1626, fecha, por otro lado, que habría que relativizar, se 
gún indicamos en el capitulo 7, ante la evidencia de la —  
participación de artistas italianos en trabajos de esceno­
grafía desde -al menos- mediados del siglo 271. La prácti­
ca escénica cortesana está bien establecida antes de la —  
llegada de Lotti 7 de Pontana, cupos trabajos vinieron a - 
incorporarse a ella, desarrollándola»
Por otro lado, quizá convenga recordar que la —  
práctica teatral cortesana no siempre- está ligada a un txa 
taaiento escénico espectacular» No hay más que recordar el 
trabajo de Encina para el duque de Alba»
Desde esta oscilación en la valoración de la tea 
tralidad cortesana del primer cuarto del 2711 cabe enten­
der el capitulo 8 de su obra "The Staging of the comedia - 
1604—1635". En él, el profesor Shergold plantea un estudio 
sobre la comedla tal 7 como se debía representar en los co 
rrales públicos, subrayando la utilización de la tramoya - 
en el eorpus de piezas teatrales que analiza. Pero para —  
ello se sirve no sólo de obras de corral 7 comedias de san 
tos, sino también de otras de segura filiación cortesana - 
como El Perseo. El Premio de la Hermosura o El amor enamo­
rado de Lope, insistiendo en algún caso en su origen corte, 
sano pero también en que "it would not have been ----
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(9)lmpossible to present it in a corral"' '
Shergold, concluye que todas las obras por él —  
estudiadas fueron escritas para los corrales criando él mis 
no observa que muchas debieron sufrir adaptaciones.
Hada: se opone, en efeeto, a que obras de tipo —  
cortesano se representasen en corrales. Tenemos pruebas de 
ello. El caballero dél Sol de luis Vélez de Guevara fue re 
presentada en las fiestas de Lexma de 1617, y posterioxmen 
te adaptada al teatro público.
Pero lo importante para nosotros es que obras co 
mo El Premio de la Hermosura o La fábula de Perseo nacen - 
en un ámbito de producción cortesano y a pesar de posterio 
res "retoques", siguen siendo comedias esencialmente corte, 
sanas y como tales ramos a estudiarlas. Una cosa es que al 
ganas de estas obras se representasen en corrales. Otra —  
--determinante- que hubiesen sido pensadas para ellos.
Al utilizar Shergold comedias de filiaoián cortei 
sana más que segura, pasando por alto las dificultades pa- 
ra que fuesen representadas en corrales, está restando —  
fuerza implícitamente a la existencia de una práctica escé, 
nica cortesana con un tratamiento escénico especifico e in 
dependiente del de los corrales, ya en la época de Pelipe 
III. Por ello, al abordar el capitulo 9 de su trabajo, —  
“Court playa and Pageantry to 1621", el peso de la teatra­
lidad cortesana recae fundamentalmente sobre los grandes - 
espectáculos profanos producidas en el marco de una fiesta 
pública o privada (coronaciones, entradas, máscaras...), - 
quedando relegadas a un segando plano las pocas oomedias - 
conservadas de las que conocemos las circunstancias de su 
representación.
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Hace xuios pocos años el prof • Oleza 7 un equipo 
de colaboradores entre los que se contaban los profesores 
J.lL.Sirera, M.Biago, J.l.Canet 7 J.J. Sánchez Escobar, re 
planteaban la génesis de la oamedia barroca en un articu­
lo que llevaba precisamente este titulo "Hipótesis sobre 
la génesis de la comedia B a r r o c a " , c o m o  un proceso de 
lucha por la hegemonía entre tres prácticas escénicas di­
vergentes,En primer lugar, una práctica esoénioa de carée 
ter populista, originada en los espectáculos juglarescos 
7, sobre todo, en la tradición del teatro religioso del - 
siglo 27 7 de la primera mitad del siglo 271, que se irá 
independizando de la Iglesia a medida que ésta, obligada 
por la presión de un público popular, que transforma el - 
espectáculo religioso en espeotáculo profano, saque el —  
teatro de las iglesias a la calle, la maduración de esta 
práctica se hará definitiva con la llegada de las prime­
ras compañías italianas de actores-autores, 7 con las com 
pafllas españolas que del teatro del Corpus saltarén al tea 
tro de temática profana. En segundo lugar 7 antagónica — 
con ésta, una práctica esoénioa cortesana de un teatro —  
privado 7 de fasto ceremonial, cuyos orígenes hay que bus 
car también en la Edad Media, 7 que se desarrolla a lo —  
largo del 271. Por último, una práctica erudita, origina­
da en los circuios humanistas 7 cuyos orígenes descansan 
en la lectura de algunas comedias humanísticas 7 elegia­
cas, que cobra fuerza en la segunda mitad del 271, e in­
tenta, especialmente entre 1575 7 1590, ganar la batalla
por la hegemonía desde la oancepoión de un teatro ilustra
(12)
do 7 olasioista. ' La comedia barroca surgiría según es 
ta hipótesis de la síntesis de estas tres prácticas.
Esta síntesis no se produce de una sola vez. Bu 
rante la primera mitad del 27T la práctica dominante es - 
la cortesana (dramas fasto, églogas, piezas de circunstan
516
olas políticas)* Foro ya en la segunda altad se produce - 
también un estirón tanto desde la práctica populista (A—  
lanso de la Vega, Lope de Rueda, Pedro Navarro*♦.), como 
desde la humanista (los capitanes de la generación de Le­
pan! o, que han estado en Italia, Viruós, Rey de Artieda o 
Cervantes (estos dos últimos más heterodoxos))* En un pxd 
mer momento, la batalla parece ganarla por la práctica esi 
cónica cortesana, que impone sus gustos en aquella prime­
ra cristalización de la síntesis que se refleja en la es­
cuela valenciana (sobre todo el primer Sárrega) y también 
en el primer Lope, muy marcado por el teatro cortesano, y 
en alguna obra temprana de Cervantes* Al mismo tiempo pa­
rece que se impone a nivel de oartelera (que no de éxito 
de público), el teatro de los humanistas (aproximadamente 
hacia 1570)* La práctica humanística sin embargo fallará 
pronto, no por falta de producción sino de consumo•
Desde finales de los años 80 es perceptible una 
presión de la práctica populista de una manera relativa - 
(a partir de la gran influencia de las compañías italia­
nas, de Granassa sobre todo)» La segunda cristalización de 
esta síntesis es indudablemente la del Lope maduro que le 
incorporará toda su vocación populista* El tercer momento 
de síntesis es ya la división entre el teatro de autorre— 
creo cortesano y el teatro de impacto popular que se ini­
cia -como vamos a ver- en el reinado de Felipe III y se - 
consuma en tiempos de Felipe IV.
En el marco de esta hipótesis, la práctica escé 
nica cortesana cobra una gran relevanoia* Esta práotica - 
-aunque los datos no son continuos y pertenecen a diferen 
tes puntos geográficos- debió ser continuada desde la E—  
dad Radia, basada, en una primera etapa, en fastos cuya - 
potencialidad teatral -no sólo temática, sino también de 
recursos escenográficos y esoénicos, personajes,etc*- he—
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moa ido poniendo de relieve a lo largo de este trabajo. Po 
tencialidad que, llegado el momento, cuajarla en "teatro”.
En la base de la obra de Gómez Manrique 7 en los 
espectáculos producidos por Miguel lucas de Iranzo, se en 
contraba ya, laxvada, la posibilidad de elaborar una dra-
Í14)mátlca a partir de elementos propios del fasto cortesano.
Un caso ilustrativo es el del momo de Manrique escrito pa 
r& celebrar el cumpleaños del prínolpe Alfonso por encar­
go dé la infanta Isabel, futura reina católica. 33a él en­
contramos ya algunas de las características de piezas dra 
mátlcas cortesanas posteriores, más maduras. Desde el pun 
to de vista escénico se deteota mayor incidencia sobre la 
visualidad, concretada en la "extrañeza” del vestuario de 
las damas. Desde el punto de vista temático se establece 
una conexión estreoha con el elemento fantástico-mitológi 
co.' Desde el punto de vista de la representación, és­
ta se concibe como un divertimento de oortesanos-actores 
amateurs. meloso algún recurso, como el del pronóstico - 
al principe de un magnifico reinado, es enteramente corte 
sano y gozará de gran fortuna, siendo asumido por la dra­
mática cortesana más madura (asi, lo encontraremos en la 
anónima Tábula de Apolo y Daflae por poner algún ejemplo) •
Durante la primera mitad del siglo 171, aproxi­
madamente, debió pervivir la división entre fasto repre—  
sentacion&l, básicamente visual, y drama pastoril, con —  
una espeotacularidad fundamentada en la palabra y/o la co 
micidad.
SI salto desde un espectáculo teatral-visual, — 
construido casi en su totalidad en base a sucesivos y po­
co articulados cuadros, hasta su desarrollo por medio de 
una acción dramática cohesionada, lo tenemos documentado 
en Gil Ticente. No hay más que recordar lo cercanos que —
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están su Don Duardoa o su Añadís a los momos caballerescos 
portugueses de 1490 o 1500* También otras piezas oon una 
mfnlma aoolán dramática, como la Parsa de les galeres de 
la Beligión de Sanct Joan de Luis Milán, o algunas ligadas 
a- una circunstancia política concreta, como la Trocea. —  
muestran una estrecha relación con el mundo del fasto.
Según nosotros lo renos, hay toda una reta de - 
drama cortesano que aparece vinculado a las condiciones - 
materiales de la representación, y de la cual es una bue­
na muestra parte de la producción de Gil Tícente. Escéni­
camente, sin embargo, los dramas-fasto de Gil Vicente se 
muestran todavía muy cercanos al tratamiento escénico me­
dieval, según vimos en el capitulo II, sobre todo en lo - 
que respecta a la utilización de escenarios móviles y a  — 
la oancepolón de la escenografía como acompañamiento de - 
personajes y no como célula escénica que los integra.
En algún momento de esta primera mitad del XVT 
debió culminar el cambio en la concepción del espacio es­
cénico, reducido ahora a los limites de un tablado o es­
trado. No hay que perder de vista la influencia teórica - 
que en este cambio de concepción debió tener la corriente
en boga de la comedia de inspiración latina y su preooni-
(17)zaeión del escenario unitario. 7 El hecho es que en 1564, 
en algunas de las invenciones de Isabel de Talóla, ya se 
utilizaba;.. el tablado único como soporte de escenografía 
y se le denominaba "teatro”.
Este cambio en la conoepción del escenario como 
ya estudiamos en el capitulo II, debió tener repercusio­
nes de carácter escenográfico, ya sea de disposición de - 
los objetos escenográficos tradicionales sobre un solo e¿ 
cenarlo, ya sea de adaptación de nuevas técnicas pitra la 
representación, más tardíamente, por influencia italiana', 
y exclusivamente aplicadas al teatro cortesano de circuns
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tandas y aparato*
En el primero de los oasos, el escenario, que - 
no era ya exactamente un escenario múltiple medieval, man 
tuvo residuos y comportamientos de escenario múltiple, re 
flejados fundamentalmente en esa tendencia al escenario - 
dual y a la utilización del plano vertical interior, que 
hemos podido documentar desde Plácida y Vi t orlan o hasta - 
la "comedia" de. bien entrado el 171*
Por otro lado, y según creemos nosotros, a mi­
tad de siglo, y en Valencia posiblemente antes que en —  
otro sitio, la influencia italiana, en este aspecto mate­
rial de la representación, se debió dejar sentir de algu­
na manera: asi pareos demostrarlo algún espectáculo toda­
vía muy oercano al fasto pero con una escenografía tea- — 
tral especifica muy evolucionada, nos referimos a la fies 
ta de mayo a la italiana, incluida en El Coartesano de —  
luis Milán* Otras noticias y representaciones (I sxrpposi- 
ti, 1548; Amadla, 1570) dan fé directa o indirectamente - 
de esta influencia* No vamos a insistir más sobre ello, - 
pues lo hemos tratado en los dos capítulos precedentes*
En todo caso, con una técnica u otra, en la se­
gunda mitad de siglo, es más que probable que perviviera 
esta modalidad de comedia ligada a las circunstancias de 
una fiesta y con úna escenografía propia: las noticias de 
los pagos por trabajos de escenografía para máscaras y co 
medias a pintores y escultores, en vida de Isabel de Va—  
lois, parecen probarlo y también esa comedia anónima que 
trataremos en este capitulo y a la que nos hemos referido 
en repetidas ocasiones, la Fábula de Apolo y Dafne* Pe —  
hecho la temprana Adonis y Venus de Lope recogía esta tra 
dición* Se trata en ambos casos de comedias que aúnan el 
tema mitológico y la tradición dramática pastoril junto a 
una elaborada esoenografla, y la primera de ellas es prue
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ba de la existencia de una práctica escénica cortesana 7 
de "aparato" 7a en la época de Felipe II* La propia prác­
tica escénica de los primeros autores (Tárrega, Lope, Cer 
▼antes, etc) que esoriben para los corrales revela que —  
esa corriente escénica cortesana fue importante hasta el 
punto de influir sobre su producción*
Pero no es sólo un tipo de espectáculo de apara 
to el que contemplan los cortesanos* £1 público cortesano 
se siente atraído por novedades que no entran dentro de - 
su ámbito de producción* £1 fenómeno lo hemos visto refe­
rirse en otros momentos histórioosx recordemos como duran 
te el 27, en la etapa de máximo desarrollo del Corpus, ha 
blamos detectado un interés entre los monarcas por contea 
piar este género de espectáculos en el transcurso de la - 
Entrada a una ciudad, mientras que conforme avanza el 271 
7 el Corpus dejar de ser una novedad, el interés se despla 
za hacia los arcos triunfales* Pues bien, ahora, a mi 
tad del 271, 7 en otra esfera del espectáculo teatral, el 
fenómeno se repite* Los actores-autores, como 7a observa^ 
ba J.Oleza, van a acudir a palacio 7 a las casas de los -
grandes señores, que se van a sentir atraídos por la nove
na) ~
dad de sus espectáculos*' £1 ejemplo más evidente lo -
constituyen todas esas noticias sobre las representacio­
nes de actoresi-autores ante Isabel de Yalois en la década 
de los 60, que se compaginaban con las fastuosas máscaras 
7 representaciones ejecutadas por las propias damas* Pero 
si en palacio el público visionaba tanto los sobrios es­
pectáculos de los actores-autores como las costosas esce­
nografías de los juegos—representaciones de las damas, —  
también los actores-autores supieron acoplarse a los gus­
tos oortesanos representando no sólo piezas de carácter - 
populista, sino espectáculos que nada tenían que ver con 
éstasx en marzo de 1566, por ejemplo, Prancisco de la Fuen
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te 7 sos compañeros reciben 60 reales por haber partioipa 
do en una másoara* La cual oosa da fé, por otro lado, de 
la complicación que podían alcanzar estas máscaras de pa­
lacio cuando requerían actores profesionales*
T este fenómeno se repetirá a final de siglo 7 
durante los primeros años del reinado de Felipe HI. SI in 
terés de la nobleza por las representaciones corraleras - 
llorará al duque de Lexma a construir en uno de los patios 
de las casas del Tesoro, donde se habla instalado eon su 
familia:
"un teatro donde vean sus Magostados las -
(21}comedias o orno se representan al pueblo.. '
2a todo caso lo que nos interesa destacar es —  
que existe una práctica escénica 7  escenográfica cortesa­
na ligada al fasto 7 también con toda probabilidad a algu 
ñas piezas teatrales a lo largo del 271, que evolucionó - 
con ma7or o menor relieve según el momento histórico, pe­
ro cuya iaportanoia es evidente hasta el punto de marcar
significativamente la primera formulación de la comedia - 
(22)barroca*
Durante la época de Felipe III, la práctica tea 
tral barroca la dominará la componente populista a través 
de la obra de Lope (comedias heroioo-nacionales, comedias 
de la honra, comedias de santos***)*
Pero al mismo tiempo en esa misma práctica tea­
tral barroca subsistirán géneros 1007 marcados por el gus-
(23)to cortesano, incluso en Lope, como ha estudiado J*01eza,v 
del tipo de la comedia urbana, de ingenio (La viuda valen­
ciana) o del tipo dé la comedia palatina (Las burlas de - 
amor)*** Paralelamente, subsistirá también la antigua —  
práctica cortesana, a través de los fastos 7 de una come­
dia esencialmente oortesana, que no es de oorral, en géne
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ros como el mitológico o pastoril-mitológico 7 el cabelle 
resoo.
Y lo importante es esto: la práctica teatral ba 
rroca absorbe las tres prácticas independientes anterio­
res, anula la erudita, subsume la populista, pero no eli­
mina la cortesana, que subsiste, segdn el momento histórl 
oo, más o menos difuminada como práctica independiente, - 
aún cuando acabará reciclando también elementos de carác­
ter populista.
Poseemos pocos datos, pues antes de final de si, 
glo el teatro cortesano no sale a la calle. Y cuando lo - 
hace, cuando en un primer momento empieza a abrirse al pú
blioo, es desde un intento de hegemonizar el nuevo fenóme
no teatral público con sus maneras artísticas: Tárrega, el 
primer Guillén de Castro, Bey de Artieda, de origen huma­
nista pero pronto desmaroado, el primer Aguilar, Carlos -
(24.)Boyl, Miguel Beneyto o Bioardo del furia.N
Como ha explicado J.Oleza:
"La nobleza, encerrada durante la primera 
mitad del siglo en la sacralizaoión de sus 
propios rituales, va a verse sorprendida - 
por esta práctica escénica populista que -
juega, en buena medida, al margen de la es
fera de su dominio tanto láctico como ideo 
lógico, 7 va a asomarse curiosa al nuevo - 
espectáculo, 7 en la medida en que, desde 
muy pronto, es capaz de comprender sus po­
sibilidades de éxito, va a intentar organi­
zaría como hecho social, de un lado, 7 —
(25)reorientarla ideológicamente, del otro"'
Un teatro como el que formula la primera comedia 
barroca, oon sus exigencias visuales 7 sus gustos marcada 
mente cortesanos, no podía pervivir con estas caracterls-
tioaa asi los corrales* El teatro de corral se irá. despren 
diendo de ellas j acoplándose a los gastos de su público- 
mayoritario 7 a las exigencias materiales de sus recintos 
públicos*
La nobleza a final de siglo 7 en el X7H conti­
nuará gozando de los espectáculos tal como se producían — 
en los corrales* Es sabido que el duque de Lema 7 d.Ro­
drigo Calderón poseían sus propios palcos en el corral de
(26)la Cruz 7 el Principe respectivamente. ' 7 las noticias 
sobre representaciones de particulares en palacio son —  
abundantes* Pero al mismo tiempo se va a producir un pro­
ceso progresivo de presión de los gastos cortesanos sobre 
su propia práctica escénica, intentando reavivarla* Los - 
documentos publicados por J*E.7arey 7 N.D.Shergold en el 
tamo I de Paentes para la historia del teatro en España* 
Representaciones palaciegas 1603-1699 muestran hasta qué 
punto el teatro palaciego cobró importancia en la segunda 
mitad del siglo 27U* Criando la práctica esoénioa cortesa 
21a se abrió por segunda vez al público, en la época de Pe 
lipe 17, lo hizo 7a no para hegemonlzar una práctica aseé 
nica ajena a su producción, sino para exhibirse como tal, 
con todo el sentido que toma el término "exhibirse" en la 
sociedad española barroca* No hay que olvidar que el tea^ 
tro del Buen Retiro fue utilizado como edificio público,
7 esto tuvo importantes consecuencias en la vida teatral 
pública, en tanto en cuanto estimulaba a los dramaturgos 
a escribir para palacio, disminuía la frecuencia de actúa 
clanes en los corrales 7 creaba en el público nuevas ex­
pectativas, haciéndolos más conscientes de los posibles - 
valores espectaculares de las representaciones dramáticas*
Es asi como el teatro palaciego, vino a ocupar un lugar -
(27)central en la vida teatral de la segunda mitad del Z7II. 7
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Y es curioso comprobar como este proceso de rea 
¿lanzamiento cortesano en los propios gustos, está intima 
mente ligado al progresivo asentamiento de posiciones de 
la nobleza frente a la sociedad española del 1711, a su - 
progresivo reafianzamiento como clase, a esa "reacción s£ 
ñorial" que consistió básicamente en cerrar filas ante la 
situación de crisis generalizada en que se vi ó sumido el 
país, 7 que tendremos que analizar, aunque sea brevemente, 
para poder completar nuestra explicación.
71,2,- LA CRISIS DEL X7II Y EL HB70H2AMIENTO DEL PQDEB
sbSorial.^ 28^
Con pequeñas diferencias cronológicas todos los 
historiadores coinciden hoy día en considerar el siglo - 
XVTI en Europa como un periodo de crisis profunda, "El —  
drama del 1600 -ha escrito Yilar- sobrepasa el ámbito es­
pañol, 7 anuncia aquel siglo 2711 duro para toda Europa - 
en el que hoy se reconoce la "crisis general" de una so—  
eiedad".
Una crisis que en España habla empezado ya a isa 
nifestarse en los últimos años del siglo anterior. En pa­
labras de Domínguez Ortiz, "los finales del siglo 271 se 
cerraban en un ambiente de malestar que presagiaba los —  
tremendos avatares del siguiente" •
Es precisamente esta honda crisis social que re 
corre la centuria del Barroco, la que permite comprender 
y explicar las "específicas características" que desde el
ponto de vista cultural posee aquel siglo» Según ha estu­
diado Haravall, la cultura del Barroco seria reflejo, en 
suma, de una crisis que se prolonga entre 1390 y 1680*
7 algún investigador, como Elliott, señala 
ya como críticos, en el comienzo de la crisis, los ínti­
mos años de la década de 1360 y la de 1390»
En todo caso, se coincide en general en locali­
zar ha jo el reinado de Felipe III la etapa que marca más 
deflnldamente el cambio de coyuntura» Asi lo señala Reglá:
"los primeros años del siglo 2711, reinan- 
do Felipe IH, se caracterizan por el cam­
bio de coyuntura de la expansión a la de­
presión".
T el propio Fierre Vilar:
"Si la palabra crisis define el paso de una
ooyuntura de hundimiento no hay duda de que
entre 1396 y 1620 -entre la "grandeza" y
la "decadencia"- hay que situar la crisis
deoislva del poderlo español, y, con mayor
seguridad todavía, la primera gran crisis
(343de duda de los españoles".' 7
Toda una serie de factores han sido señalados - 
por los especialistas como indicativos de esta crisis»
En primer lugar, algo a lo que apuntan todas —  
las investigaciones: el descenso demográfico» La tenden­
cia expansión! ata de la población durante el X7I se invier 
te a principios del siglo X7II. El momento deoisivo de es 
ta crisis demográfica se sitúa entre 1397 y 1602, coinci­
diendo con la gran peste que asoló la mayor parte de Espa 
ña y que además habla estado precedida por el hambre de - 
1394* El siglo 271 no habla estado al abrigo de acciden—
tes demográficos (malas cosechas, epidemias de viruela, - 
peste, tifos»**)» Pero es en la encrucijada del 271 y del 
X/U cuando los incrementos de mortalidad adquieren un ca 
ráoter más generalizado, aún teniendo en cuenta los perti 
nentes matices cronológicos según las diferentes regiones* 
A partir de este momento de inflexión, la depresión demo­
gráfica se prolongaría hasta la década de los 80 del si—  
  (35)
glo 2711 • Al descenso demográfico contribuyeron otras
cansas: las intransigencias religiosas sobre todo tras —
la Contrarreforma y el viraje filipino que provocaron emi
graciones a otros países, situación que se agravarla con
la expulsión de los moriscos, realizada entre 1609 y 1614,
y que representó una pérdida que hoy se calcula en 280*000
personas, dos tercios de las cuales pertenecían a la Coro
na de Aragón* Es así como el Peino de Valencia se quedó,
en sólo unos años sin un 30 por ciento de su población*
Sin que ello implique perder de vista otras causas tales
como la emigración de españoles a América en busca de for
tuna o el número elevado de personal al servicio de las -
(37)empresas militares de la monarquía fuera del país. Jim 
to a ello la emigración interna contribuyó al despoblamien 
to de determinadas zonas en favor de otras, especialmente 
de Castilla, en donde la falta de mano de obra sería, como 
ha observado Vilar, una sentencia de muerte para la econo
mía castellana. En este panorama la afluencia de ex—
(39)tranjeros a España -que la hubo— 7 era como una gota de 
agua en el mar*
Otro indicativo de la crisis: la inflación* Aun 
que no se puede señalar la llegada del oro y la plata de 
América a Europa como única causa de la tendencia al alza 
de precios que recorre el 271 -la llamada "revolución de 
los precios"— ya que esta tendencia es detectable en los 
países europeos más ricos, como España, desde fines del —
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gy'(40) lo ^ue efl 6TiGi0]ite9 oobo señala Bennassar, es "que 
la conquista de América transforma el ritmo de este enri­
quecimiento bajo el signo del oro 7 la plata" 7 tiene in-
(41)dudables consecuencias en los desórdenes de la moneda.
Be hecho, será con la creciente escasez en la llegada de 
los metales preciosos cuando comience la estabilización en 
el alza de los precios expresados en plata, 7 cuando se - 
inicien como compensación las acuñaciones masivas de mane 
da de vellón. La práctica se inaugura tras la bancarrota 
de 1557, pero la marea de plata procedente de América -aun 
que irregularmente- continua creciendo sin cesar hasta —  
los años 1580-1590, lo que permite que la moneda fuerte - 
de oro 7 plata se mantenga incólume durante todo el reina 
do de Felipe IX. Con los primeros años del reinado de Fe­
lipe m  se inician las acuñaciones salvajes de moneda de 
vellón de cobre deslizándose la política monetaria "por —
(42)el plano inclinado de la infladón", en palabras de Reglá. 7
Como ha escrito Vilar: "Recibiendo menos moneda; buena 7
teniendo que enviarla al exterior, España fabricará otra
(43)mala para su uso interno."' '
A, la inflación, el desoenso demográfico 7 el des 
poblsmiento hay que añadir como síntomas de esta crisis - 
del Z7H las abrumadoras cargas fiscales, fundamentalmen­
te sobre el campesinado, lo que despuebla los campos 7 —  
llena las ciudades de hambrientos. SI exceso de las impor 
taoiones sobre las exportaciones, la ruina de numerosas - 
industrias en las ciudades de la meseta, el incremento —  
del control extranjero sobre el comercio marítimo, una —  
Hacienda Real permanentemente en la cuerda floja, el abu­
so en la venta de cargos por parte de la Corona, con la - 
especulación derivada de ello, una política internacional 
desastrosa 7 por encima de las posibilidades del país, el 
bandolerismo catalán que se encuentra en su fase más agu-
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da entre 1605 y 1615, 7 un sistema de gobierno -en manos 
del duque de Lernas en el que nepotismo 7 corruptela ha­
cen su agosto, ayudan a dibujar ese rosario de desastres 
que es la España económica de 1600* Pero ¿cámo se habla - 
llegado hasta aquí?*
VI*2*1«— Crónica de una crisis anunciada*
Pierre Vilar en un lucido 7 clarificador articu 
lo, repetidamente citado en estas páginas, “El tiempo del 
“Quijote"11, señalaba como cansa fundamental de la crisis 
general de la sociedad española del XVTI la pervivencia - 
del modo de prodnoolón feudal que impidió en nuestro país 
el despegue hacia el capitalismo* La conquista española - 
habla creado la posibilidad de fundar una sociedad nuera, 
pues, habla sentado las bases de un mercado mundial, asi 
como las condiciones de la acumulación primitiva de capi­
tal, establecidas al derramar sobre Europa un dinero bara 
to*. Pero para que esta nueva sociedad pudiese llegar a —  
conformarse era necesario el desarrollo de las fuerzas —  
productivas 7 el afianzamiento de unas relaciones socia­
les renovadas*
A finales del 27 7 durante la primera mitad del 
271 este proceso empieza a producirse en España, especial 
mente en Castilla, lo que ha permitido hablar a algunos -
(44.)
historiadores de “espectaculares éxitos"* ' El descubrí 
miento americano abrirá nuevas espectativas económicas*
La fuerte demanda por parte de los colonos americanos pro 
dujo una notable expansión agraria, de la que sacó una im 
portante tajada la nobleza mediante el aumento de censos 
7 arrendamientos 7 el acaparamiento de tierras a través -
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(45)del mayorazgo y la usurpación de realengos y comunales.
La industria con la creciente demanda del mercado indiano,
conoció también un periodo de esplendor en esta primera mi
tad de siglo. La oligarquía comercial, a la sombra de
este crecimiento, se beneficiará de un notable progreso a
través del dominio que ejercen sobre los transportes de -
la Mesta y el oontrol de la producción gremial con vistas
(47)al mercado americano. '
Si en un primer momento la revolución de los - 
precios atrajo consigo consecuencias positivas, permitían 
do una inflación de los beneficios comerciales por el en­
sanchamiento del mercado, generó inmediatamente después - 
consecuencias negativas. La repercusión del alza de pre­
cios se tradujo en un desequilibrio entre rendimiento y - 
costos de produooión* es decir, el aumento de los precios 
de consumo, con el consecuente aumento del coste de la vi 
'da, desencadenó el aumento de los salarlos y, con él, el 
de los costes de producción que venia a añadirse, además, 
sobre el aumento en los precios de las materias primas, se 
gón la tesis clásica -aunque discutida^- de Hamiltan. Para 
seguir manteniendo altas cotas de beneficio en su activi­
dad comercial, las oligarquías recurrieron a la importa­
ción de productos extranjeros, frente a los cuales los - 
inflados productos españoles ya no resultaban competiti­
vos, lo cual supuso un duro golpe a la naciente industria 
castellana, ya muy castigada por el predominio de los in­
tereses comerciales sobre los industriales que se consumó 
tras la guerra de las Comunidades, con lo que acabó por - 
arruinarse la producción artesanal. La tentación de com­
prar fuera, a mejores precios, acabará imponiéndose, a pe 
sar de las débiles y casi siempre burladas medidas proteo 
sionistas respecto al mercado interior.
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Del mismo modo, la repercusión del alza de pre­
cios sobre los costos agrícolas va a tener consecuencias 
desastrosas en la segunda mitad de siglo, al provocar tam 
bián el desequilibrio entre rendimiento 7 gastos de pro­
ducción, con la consiguiente desvalorización del suelo 7 
el absentismo de los labradores, imposibilitados de bacer 
frente a sus obligaciones* Además, la introducción de la 
tasa (precio máximo fijado a los productos agrícolas de - 
consumo, 7 en especial al trigo) favorecía al consumidor 
en detrimento del productor*
A esto haj que afladir un factor negativo fundan 
mentáis el mercado americano empieza, también a partir de 
la segunda mitad de siglo, a autoabastecerse, 7 en conse­
cuencia a restringir su demanda, lo que ocasionó una inme 
diata caida de la producción.
£1 alza de precios, unida a otros factores como
la pérdida del mercado de Plandes, tras la guerra de 1370,
o la competencia de la produooión manufacturera inglesa,
hacen poco competitiva la lana de la Mesta, con lo que és
ta empieza a decaer quedando afectados no sólo los intere
ses de la oligarquía comercial sino también los de la no—
(49)bleza, poseedora de grandes rebaños* ' Burgueses 7 aria 
tócratas, que hablan ganado su guerra contra los menestra 
les de las Comunidades, como ha demostrado J.Pérez a- 
cabaran vencidos con su propia victoria*
Otra importante causa es co-responsable de la - 
ruina españolas la política imperialista de los Austrias. 
Tale la pena recordar de nuevo las palabras de Yilart
"Si el dinero llegado de Indias a titulo - 
privado sólo sirve para saldar las importa 
ciones extranjeras, el que viene para el - 
soberano se empeña por adelantado en Augs-
burgo, después en Génova, en manos de los 
banqueros» También la gran política desvia 
del suelo español el flujo que sufraga en 
Europa la naciente producción capitalista 
(•••)• Asi el imperialismo español ha sido 
en realidad "la etapa suprema" de la socie 
dad que él mismo ha contribuido a destruir. 
Pero, en su propio solar, en Castilla 7 —  
hacia 1600, el feudalismo entra en agonía 
sin que exista nada a punto de reemplazar-
¿Cómo reaccionaron las clases dominantes ante - 
esta situación?.
7.2.2»- La reacción nobiliaria.
Ante esta situación económica los nobles se atrin 
choraron en los beneficios que les producían sus tierras, 
a través no tanto de la explotación directa, como de arren 
damiantos 7 derechos jurisdiccionales. Como el proceso de 
inflación hacia que las rentas se devaluasen, la nobleza 
intensificó los sistemas de explotación sobre el campensi 
nado. Sin embargo, los gastos de la nobleza española eran, 
en más de un caso, superiores a lo que ésta percibía en - 
rerrtas. Lo que se ha dado en llamar "el consumo conspicuo" 
de la nobleza, en una época de rentas decrecientes 7 cos­
tes en aumento por la inflación, va a hacer que gran par­
te de esta nobleza, caiga en manos de los prestamistas ur 
baños. La nobleza hipotecará sus tierras 7, en ocasiones,
las perderá,7^venderá muchas de las que no se encuentren
(52)vinculadas al ma7orazgo.
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(53)La oligarquía u r b a n a , '  por su lado, ae va a 
transformar en clase rentista» £1 clima económico obraba 
en su contra» España fue el pala que más sufrió el alza - 
de precios y sus fluctuaciones incontroladas, agravada la 
coyuntura por la inflación 7 la depredación de la monédá, 
7 ello creó una atmósfera claramente adversa a la inver­
sión» Los ¿randes capitales abandonaron todas aquellas as 
tividades que implicaban un mayor riesgo (primero, la pro 
ducción artesanal, después el propio comercio»»•), 7 cu­
yos beneficios se podían ver anulados periódicamente por 
la inflación monetaria» Esta oligarquía urbana sustituirá 
las actividades productivas 7 comerciales por otras más - 
ligadas a valores seguros, sobre todo a través de la in­
versión en rentas públicas ( juros) o la emisión de censos, 
7 a través del acaparamiento de tierras (el valor-refugio 
de la época, como lo ha definido Bennassar) 7 su ulterior 
arrendamiento» Se intensifican las hipotecas sobre tierras 
nobiliarias aprovechando las necesidades de dinero de las 
casas aristocráticas» T se invierte también en la compra 
de oargos públicos 7 en la adquisición de títulos de no­
bleza (aprovechando también las necesidades económicas de 
la corona), que no reportan beneficios económicos pero col 
man aspiraciones sociales» Se crea asi una clase divorcia 
da de la producción de riqueza que se entrega a los idea­
les del cargo 7 las rentas públicas, ideales que en un e£ 
tado monárquico preludiaban la adquisición de cartas de - 
nobleza» Es'lo que los historiadores han etiquetado como 
"traición de la burguesía*»
Al convertirse la oligarquía urbana en clase —  
rentista, se refuerza la posición e influencia del capital 
extranjero, especialmente el de los banqueros genoveses - 
(asi se establece en la segunda mitad del X7I el eje marl 
timo Barcelona-Gónova), que serán ahora los encargados de
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exportar a Europa el oro español y se convertirán en los 
prestamistas de la Corona, adelantando a los monarcas las 
cantidades que precisan a cambie de futuras llegadas de - 
oro.<5*>
Como señalaba Samen, aquellos países que, como 
España, carecían de una burguesía fuerte sucumbieron en - 
el momento de la crisis, 7 aceptaran un sistema de gobier 
no absolutista, no ejercido exclusivamente por los monar­
cas sino por la totalidad de la clase aristocrática 7 en
(55)beneficio de ella, como veremos» 7
Por otro lado, la concentración de las oligar­
quías urbanas en la explotación de la tierra no supuso, - 
como ha estudiado Salomón, un cambio en las relaciones de 
producción: los modos de explotación "íeudal-burgueses" — 
vinieran a sumarse a los modos señoriales anteriores, se 
acrecentó la opresión económica del conjunto del campesi­
nado, 7 por ello se reforzó el feudalismo como modo de —  
producción»
La ausencia de una auténtica revolución agrícola 
(a partir del progreso de las fuerzas productivas 7 del - 
establecimiento de nuevas relaciones de producción) 7 la 
ausencia de una verdadera transformación industrial, an­
quilosaron la sociedad española e hicieron que los efectos 
de la crisis del XVTI se prolongaran en nuestro país más 
allá de este siglo» Como ha escrito Maravall:
"Es el espectacular 7 problemático desajua 
te de una sociedad en cuyo interior se han 
desarrollado fuerzas que impulsan a cambiar 
7 pugnan con otras más poderosas cuyo bbje 
tivo es la conservación.Londe la resisten­
cia a estos cambios fue mayor, sin que en 
TTÍT>grtw caso pudieran quedar las cosas como
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estaban, no se dejaron desarrollar los ele, 
mantos de la sociedad nueva 7 se hallaron 
privilegiados todos los factores del inmó­
vil! amo" .
¿Cómo logró la aristocracia española remontar - 
la situación de crisis? Que la aristocracia se encontró - 
con graves dificultades entre 1550 7 1640, es algo recono 
cldo Í107 por todos los historiadores* Y sin embargo cin­
cuenta años más tarde constituía una fuerza revitalizada 
en toda Europa* La aristocracia castellana no sólo no de­
clinó anté la crisis, sino que siguió ejerciendo una fuer 
te influencia política, conservó la mayor parte de sus —  
privilegios 7 continuó siendo el grupo más rico de la so­
ciedad castellana hasta bien avanzado el siglo 27III, co­
mo ha estudiado Ch.Jago.^^ Y en el mismo sentido apun—
(59)tan los trabajos de Caaej sobre la nobleza valenciana. '
Historiadores como Maravall, Domínguez Ortlz, - 
Salomen o Bennassar han demostrado que no se debe subesti 
mar el papel de la nobleza en el retroceso que experimen­
ta la Sociedad española a partir de la segunda mitad del 
XVI* Si en el 271, especialmente en Castilla, se hablan — 
experimentado avances que hadan posible el salto a un es? 
tado moderno, sin embargo, la reacción de la nobleza, ini 
dada con Felipe II 7 confirmada en tiempos de Felipe III 
7 Felipe 17, congeló esta evolución, en un proceso que se 
ha dado en denominar de "refeudalizaoián" de la sociedad* 
En el País Valenciano se asiste en los años que preceden 
al siglo 27H  a una especie de explosión feudal, que 7a - 
se habla iniciado tras las Gemíanlas, 7 que se tradujo co 
mo en Castilla en una fuerte reacción señorial en el orden 
socio-económico 7 en la importancia que adquirió la nobl¿ 
za como clase dirigente, aunque aliada primero 7 subordi­
nada después a la castellana*
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Al convertirse la tierra en el mejor 5valor-re— 
fugio*, se crearon las condiciones que condujeran a una - 
reacción nobiliaria, pues eran los nobles quienes contro­
laban la mayor parte de la tierra» N. Saloman ha estudiado 
el movimiento de señorial!zacián de la tierra en el reino 
de Castilla y león durante el Z7I, que se acelera después 
de 1380, asi como la tendencia a partir de finales de si­
glo, a revigorlzar los derechos señoriales caldos en desu 
so.<61> Este movimiento no hará más que intensificarse du 
rante la época de Felipe III y Felipe 17» Al proceso de - 
revalorización y concentración de la propiedad agraria —
que se manifiesta en los años mismos de la orláis del —
(62)AYII se liga el alza coetánea del papel de la nobleza»
Esta reacción nobiliaria se reflejó asi mismo - 
en el plano político, como ha estudiado Bernias sar. El pro 
blema de la alienación de la nobleza respecto del gobier­
no constituía una contradicción intrínseca del absolutis­
mo y el meollo de la orisis política de la aristocracia. 
Los reyes católicos y Carlos V hablan limitado la partici 
pación de la alta nobleza en el poder» Can Felipe II se - 
va a operar el cambio» Los grandes señores castellanos —  
presiden los Consejos, monopolizan los virreinatos y aca­
paran el poder municipal. La nobleza cambia asi de función: 
a la vocación militar sucede la política. La aristocracia 
incrementa cada vez más sus pretensiones políticas y éstas 
se reafirman con el sistema del valido. Las dificultades 
financieras de la monarquía en tiempos de Felipe 17 acr¿ 
cientan el papel de la alta nobleza, que se especializa - 
en la defensa del Estado, como ha estudiado J.A.Thompson.
El descontento rural y urbano que recorrió el sur de la - 
península entre 1647 y 1632 hizo que la corona reforzase 
aun más sus lazos con la nobleza como el mejor medio para 
mantener la paz y la estabilidad. No de otra manera -
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había resuelto el emperador en su momento las revueltas - 
de las Comunidades en Castilla 7 las Gemíanlas en Valen­
cia. En España el absolutismo operó can ayuda de la - 
aristocracia. A pesar de los intentos de Olivares por —  
orear una clase dirigente sooialmente más útil a través - 
de imposiciones directas e indirectas sobre la riqueza —  
aristocrática, ni Felipe IV ni Olivares pretendieran des­
truir a los miembros más destacados de la nobleza, que re 
cibieran a cambio importantes campensaciones desde licen­
cias para cercar tierras, hipotecar propiedades vincula—  
das o vender cargos, etc.,etc. La bposiclón de la nobleza 
hizo, en algdn caso incluso, abortar algunas medidas, co­
mo el intento de aplicar impuestos sobre tierras 7 otras 
propiedades arrendables, que afectaba fundamentalmente a 
la aristocracia en tanto en cuanto poseedora de la mayor 
parte de las tierras.
Los monarcas del ZVU se esforzaron en reafir­
mar los cimientos de la jerarquía social dominante. Como 
ha demostrado Maravall, en el régimen del absolutismo del 
Barroco, la monarquía culmina un complejo de intereses se 
fíoriales restaurados, apoyándose en el predominio de la - 
propiedad de la tierra convertida en base del sistema. El 
fortalecimiento de los intereses 7 poderes señoriales se­
rá la plataforma sobre la que se alzará la monarquía abso 
luta.^^ La dependencia era pues recíproca. Si las rebe­
liones evidenciaban la necesidad que la monarquía tenía - 
del apoyo tácito. 7 activo de una élite influyente, los - 
aristócratas precisaron de la ayuda de la Corona para re­
montar su orláis. La Corona garantizó su existencia conti 
nuada a través del mayorazgo o bienes vinculados que ase­
guraban la supervivencia a largo plazo de las propiedades 
aristocráticas. La expulsión de los moriscos supuso - 
un primer paso en la política monárquica de salvaguarda -
de los intereses de la nobleza: los señores perdían una - 
mano de obra barata, pero obtenían como contrapartida de 
la expulsión la anulación de sus deudas, por ello en vez 
de asestar un golpe a la economía feudal, la medida cayó 
sobre sus acreedores, la oligarquía urbana. Tras la - 
expulsión, muchos señores reforzaron su poder. El caso va 
lenciano, bien estudiado por Casey, es ilustrativo en es-
(71) ____
te sentido.' En la España del XVII, el absolutismo ba­
rroco optó por la tradición, no por la innovación y fue -
fundamentalmente este conservadurismo el que permitió a -
(72)la aristocracia remontar su crisis.
VI.3.- LA NOBLEZA Y EL ESPECTÁCULO TEATRAL: PASTOS Y RE­
PRESENTACIONES EN TIEMPOS DE FELIPE III.
Le la afición cortesana por el teatro y el fas­
to durante el reinado de Felipe U  hemos dado cuenta en - 
capítulos precedentes. La mayor resonancia de lea fiestas 
y representaciones a los que asistían los monarcas o per­
sonas de su familia ha hecho que se conserven más noti- - 
cias sobre ello. 7 aún asi, no siempre. Sin embargo otros 
nobles más desvinculados de estas cortes debieron estar - 
interesados en el teatro, y en estos casos el carácter —  
realmente privado y sin nlntfn eco social del aoontecimien 
to, ha hecho que no tengamos memoria de ello más que en - 
contadas occisiones, y casi siempre de manera indirecta: a 
titulo de simple recordatorio constataremos que la Thebay- 
da, la Seraphina y la Hipólita se compusieron en conexión 
con la corte ducal de Gandía, como la Clariana. de Juan -
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(73)Pastor, que los documentos de pagos efectuados a Her­
nando de Córdoba 7 sus compañeros, se extendieron por ha-
(74)ber representado en 1543 ante el duque de Osuna, 7 que
el pleito de Lope de Rueda contra el duque de Medinaceli
fue por lo que éste adeudaba a Mariana, su esposa, por el
tiempo que ésta le habla serrldo 7 durante el cual se re-
(75)presentó a mentido en su casa, 7 que Ganassa representó
en Guad ala jara, en 1582, can motivo de la boda de d* Ana
(76)de Mendoza, hija del duque del Infantado,v ' que hubo re 
presentaciones privadas ante los diputados en Valencia —  
(en 1581 Pedro Saldaña representa una comedia en la Dipu­
tación, en 1598 lo hace Melchor Tillalba 7 en 1599, Mateo 
(77)de Salcedo*• •7 La panorámica se enriquece si tenemos en — 
cuenta a los particulares no adscritos a la nobleza: sabe 
moa por el testamento de Lope de Rueda, en 1565, que Juan 
de Pigueroa, presbítero de Sevilla, le adeudaba cierta —  
cantidad por doce comedias que habla representado en su - 
casa* Una prueba de que las representaciones privadas eran 
habituales la da el comentario de uno de los personajes - 
de la Comedia de Sepúlveda:
Hatera: "Bien estás en el negocio, Parrado* 
Por vida de mi vida te digo que - 
por sólo haberla entrarla en el in 
fiemo, como hizo Orfeo* No sé si 
oiste una farqa de Aguilera en que 
se trataba esto la nochebuena en — 
casa del Deán*.*"^^
En Madrid, 1598, se da orden de castigar al Al­
calde Má7or del Adelantamiento de Campos por prohibir que . 
"se representasen oomedias en lugares públicos ni en ca­
sas particulares" (C «Pérez Pastor* Huevos datos acerca —  
del histrión!smo español en loa siglos X7I y XVII* Prime­
ra serle, Madrid, 1901, p*48)* En fin, es conocida la ci­
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ta de SI viaje entretenido de Hojas Villandrsndo en don 
de se comenta el trabajo supletorio que suponía para - 
los actores la representación de particulares:
"Y cuando han de descansar 
los llaman el Presidente, 
los oidores, los alcaldes,
(79)los fiscales, los regentes•..
Pretendemos ahora, y en este mismo orden de 
cosas, aportar una serle de notioias, algunas conoci­
das y otras no, que completen el panorama del reinado 
de Felipe III. Una vez más, las relaciones conservadas 
se refieren a aconte cimientos y festejos relacionados 
casi siempre con la familia real o con los cortesanos 
que les rodean* Fuera de este circulo, es muy difícil, 
si no Imposible, perseguir la evolución de festejos y. 
representaciones teatrales en casas privadas, ya sean 
de nobles de menor categoría ya de caballeros. Y sin - 
embargo, éstas se seguían produciendo.
En Valencia, por ejemplo, las representacio­
nes privadas -especialmente en el Beal y en la Diputa_ 
oión parecen haber gozado de cierta regularidad- por - 
algunos de los datos que poseemos: en 1602, Baltasar - 
Victoria, actor de la compañía de granadinos, actúa en 
el palacio de la Diputación; en 1605, siendo virrey 
el hermano del duque de Berma, d.Juan de Sandoval y Ro 
jas, y con motivo de los festejos celebrados por el na 
oimiento del principe Felipe Domingo, se organizaron * 
en el Real una comedia, fuegos de artificio, una enca­
misada en la que participaran el virrey y algunos caba 
lleros de la nobleza valenciana (entre ellos, Gaspar - 
Mercader, Jaime Ferrer, Luis Pardo, Conde de Alacuás,
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Femando Pajadas, conde de Anna 7 Joan de Castellvi) 7 un 
paseo de los representantes disfrazados por la ciudad -pa 
ra el cual el virrey habla prestado un coche-, que culminó
¿81)
can una representación en la plaza de la Seu. ' En 1604 
los diputados de Valencia, aprovechando la estancia de Fe­
lipe III en la ciudad para celebrar cortes, invitan a co­
mer al bufón del r©7 Rollizo para que les divierta, y en - 
pago le otorgan 100 reales castellanos» La Ciudad, en 
1605, sufraga los gastos de una representación en la Uni—  
versidad de una comedia del gramátioo Bernardo Bananad.v ' 
En 1619 en la Diputación los propios diputados 7 otros ca^ 
bailaros ponen en escena la comedia mitológica de Vicente 
Esquerdo, Marte 7 Venus en Parla» Este mismo año Fernando 
Pajadas, conde de Anna, sufraga una representación en su — 
palacio con motivo de los festejos por la canonización de 
Santo Tomás de Villanueva, aparte de una encamisada y un — 
baile de damas» Por estos años, entre 1618 7 1622, en­
contramos como virrey de Valencia a Antonio Pimentel, mar­
qués de Tavara, casado con una sobrina del duque de Ler- -/Oc\
ma»v ; A lo largo de su mandato en Valencia promocionó —  
festejos 7 representaciones en el palacio del Real: tenemos 
noticias de una máscara en 1619 7 de una comedia en noviem 
bre 7 de otra en diciembre del mismo año» 7 el cronista —  
consigna "entre los festines, saraos 7 comedias, se acabó 
este año 1619”. 7 el mismo cronista maestra que la activi­
dad teatral en casas particulares 7 en el palacio del Real
/Qg\
no decayó, sino que persistió en años sucesivos» 9
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En 1603, en el mareo de los festejos que tu­
vieran lugar en Villaviciosa por la "boda del duque de 
Braganza y d& Ana de Yelasoo, hija del Condestable de 
Castilla, se produjeron al menos dos representaciones 
en sala: una el 24 de junio, y según se lee en el ma—  
nuscrito, se trataba de una comedia de Ganassa, y otra
/0*T\
el 8 de julio.v ' Las fiestas se completaron con des­
files de carros triunfales, arcos levantados para reci 
bir a d* Ana, danzas de matachines, folla y cañas. Pe­
ro entre todos ellos destacó un torneo dramático, de - 
gran interés porque incluye los textos para él > elabore 
dos. El torneo sigue el esquema tradicional: irrump—  
ción de un/unos personaje/s en la sala, planteamiento 
del problema, resolución por medio de un torneo, pero 
aporta una esmerada elaboración textual y escénica.
En resumen, asi: estando el duque y sus invi 
tados en una sala de palacio, se presenta un hombre en 
hábito morisco, y anuncia que una dama, su señora, aca 
ba de llegar a la corte del duque con una aventura y - 
le suplica que le permita entrar y la oiga. El duque, 
por medio de un intérprete, responde que puede entrar 
y solicitar todo lo que le convenga. La dama, que ha - 
llegado a caballo con su acompañamiento a la puerta de 
palacio (el desfile recuerda uno similar en Loa hechos 
de Garcilaso de Lope), sube hasta la sala y en un par­
lamento de 152 versos, refiere al duque su embajada: - 
la dama viene en nombre de una princesa, hermana del 
rey de Marruecos. Recuerda al duque la ayuda que esta 
princesa le prestó cuando el de Braganza estuvo prisio 
ñero en Marruecos (alusión a un hecho real) y ahora la 
princesa solicita su favor en la siguiente ouestión:el 
rey de Marruecos, andando un día de caza persiguiendo 
una leona, encontró en una cueva una niña recostada ao
El fasto 
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bre las pieles de una fiera* La ñifla, de nombre Celindaxa, 
fue criada por la hermana del rey* 7a crecida, se enamoró 
de un principe africano, pero el rey de Marruecos, que a - 
todos negaba su mano, también rechazó a éste, y el princi­
pe entró a devastar el reino* Los nigrománticos del rey a- 
núncian ahora que, según las estrellas, Celindaxa debe ca­
sar con el principe y se ha acordado que en una corte ex­
tranjera se realice un "paso" defendido por dos caballeros* 
SI duque acepta, finalmente, nombrar estos dos caballeros*
Al día siguiente dos reyes de armas y un caballa 
ro moro recorrerán la ¿ludad y fijarán el cartel (que se - 
incluye en el texto)* El torneo tendrá lugar después de —  
unos días, y a él acudirán diversas cuadrillas con sus in­
venciones* El relator se detiene especialmente en la des­
cripción de la cuadrilla vencedora, la de los caballeros - 
encantados, que se presentan en el patio metidos en una t£ 
rre y guiados por una serpiente* Al llegar a la empalizada 
se apea de la serpiente un enano y entrega al duque una —  
carta de parte del principe de Gran Bretaña (copiada tam­
bién en la relación), con el siguiente contenido: la sabia 
Brisenda, defensora de los caballeros andantes en tiempos 
del rey Arturo, viendo cercano su fin, se enterró en una — 
torre con cinco caballeros encantados, y en la torre puso 
un letrero anunciando que el encantamiento finalizaría "cuan 
do moviéndose por si la dicha torre passase el océano que 
viene a parar a España y a la corte de algún gran principe 
della,(***) para hacer mas solemnes las fiestas de su di­
choso casamiento del qual ella por observación de las estre 
lias, habla alcanzado que vendrían grandissima prosperida­
des a la dicha España y a todo el mundo"* Ocurrido el caso, 
los caballeros han recobrado el sentido al llegar a España
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y van a participar en el torneo que plantea como debate — « 
"ai es máa justo que una dama acepte por esposo a un ex- - 
tranjero de quien por fama se aficionó (el caso de d& Ana 
de Velasco y el de Braganza) que a un natural a quien por 
amor no siente obligada"*
Es interesante esta introducción de la escenogra 
fia en el espacio escénico* Son los propios persona jes/tor 
neantes los portadores del elemento escenográfico, que en 
este caso constituye la torre* Una solución semejante la - 
hablamos podido documentar en alguna de las primeras obras 
que Lope escribió para los corrales, asi en El marqués de 
Mantua, obra en la que varios personajes sacan a escena una 
tienda./88^
Alguna otra noticia poseemos de festejos y repre 
sentaciones privadas alejadas del polo de atracción que - 
constituía lñ corte. En 1606, tuvo lugar en Sevilla en la 
Huerta de San Juan de Alfarache una fiesta privada organi­
zada (en su casa) por el veinticuatro de la Ciudad d.Biego 
Colindres y en la que participaron entre otros Juan Ruiz - 
de Alareóh y Llego Jiménez de Enciso* Consistió en un cer- 
támen poético burlesco, un torneo cómico bastante elabora­
do escénica y textualmente, que tuvo lugar en un patio de 
la casa, y una comedia de repe&te ejecutada en una sala —  
por algunos de los participantes y en la cual se ridiculi­
zaban las farsas de asunto mitológico* Su titulo: Farsa de 
Perseo y Andrómeda* La fiesta planteaba, pues, en clave —  
burlesca, dos de los temas de más arraigo en los gustos —  
cortesanos: el caballeresco y el mitológico,
El torneo de nuevo utilizará un elemento esceno­
gráfico, en este caso un monte, con personajes que lo moye 
rán desde su interior*
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"se vio mover una gran enramada a manera 
de monte, y dentro della sanó una músi­
ca de quatro voces cantando un romance 
(••») y acabado fueron saliendo de la - 
enramada, de tres en tres, hasta doce - 
negros vestidos de indios, can pandere­
tas, adulfes y guitarras, entretejiendo 
al compás de su san un vistoso cruzado» 
Tras ellos seguía el Caballero del Buen 
Gusto, mantenedor del tomeo.,.'"^^
Por otro lado, representaciones improvisadas, 
"de repente", 7 can carácter burlesco, debieran poner­
se de moda en fiestas can aspiraciones literarias, como 
la de San Juan de Alfarache, 7 en reuní ondea de corte 
académico» Don Diego, Duque de Estrada, en sus Memorias 
narra una representación similar que tuvo lugar entre 
1614 7 1615 en una de las sesiones de la Academia de - 
los Ociosos, reunida en Nápoles por el virrey Conde de
Lemos, d.Pedro Fernández de Castro, de cuyas aficiones
literarias 7 teatrales trataremos más adelante» En es­
ta ocasión se ridiculizó de nuevo un asunto mitológico: 
la tragedia de Eurldice 7 Orfeo:
"Representóse el hundimiento de Eurldice, 
cuando Orfeo, su marido, principe de la 
música, quebrantó las puertas del infier 
no con la dulzura de su lira 7 la sacó
del poder de Plután, como finge Ovidio
en sus Metamorphoseos, e hicieron las - 
figuras, por ridiculas, trocadas* Hacia 
de Orfeo el capitán Anaya, hombre de —  
muy buen ingenio 7 ridiculoso, tocando 
por citara unas parrillas aforradas de 
pergamino, que formaban unas disconfor­
mes voces; a Eurldice el capitán Espejo
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cuyos "bigotes no sólo lo eran, pero bigoteras - 
pues los ligaba a las orejas. El rector de Villa 
hermosa C Lupercio Leonardo Argensola 2 » hombre 
graciosísimo, viejo y sin dientes, a Proserpina; 
el secretario Antonio de Laredo, a Plutón, y yo, 
el embajador de Orfeo. Era este Antonio de Lare­
do de muy buen ingenio, cara y talle, tentadísi­
mo por hablar de repente, junto que en otras co­
medias hacia él la mayor parte de los papeles, - 
fingiendo diversas voces y pasándose a diferen­
tes lugares, con que hablaban machos; y tan gra­
cioso en los disparates, que declan que era la - 
fiesta de la comedia; pero fuera de esta gracia 
natural, muy buen sujeto en todas materias.
Empezóse la comedia y asistían Virrey 
y Virreina, con machas damas encubiertas, permi­
tiéndose, como era de repente, si se decía algu­
na palabra sucia o no muy honesta, si lp habla - 
menester el consonante del verso. Salió el rec­
tor, que, como clérigo, andaba rapado, vestido - 
de dueña, y habiendo en esto entrado una dueña - 
muy gorda, o orno era de noche, pensando que era - 
ella, fue tal la risa que apenas se podía empe­
zar la oomedia, la cual empezó el rector dicien­
do:
PROSERPINA
To soy la Proserpina; ésta, la morada 
del horrible rabioso cancerbero, 
que me quiere morder por el trasero.
PLUTON
Bien hay en que morder; no importa nada.
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Y a este tomo se fueron siguiendo dis­
parates tan graciosos que aun los que representa 
toan no lo podían hacer de risa. Entré yo a dar - 
la embajada y, después de haber descrito las pe­
nas y llantos de Orfeo, foxmé su cuerpo de una - 
primavera, dando atributos a sus miembros de hor 
taliza y legumbres, y escaldóme tanto que duró - 
mi perorata más de un cuarto de hora, con aplau­
sos y risas del auditorio. El pobre de Plutón re 
ventaba por hablar, y yo, abundándome el verso, 
porfiaba; la gente le daba la vaya de que yo no 
le dejaba hablar, y el hacia gestos y demostra­
ciones ridiculosas; últimamente, acabé con esta 
copla mi razonamientos
EMBAJADOR
Dale, Plutón, su Eurldice 
a Orfeo, su esposo amado, 
que con no ser bautizado 
haras que se desbautice.
PUJTÓN
¿Qué dices, Embajador?
Que se la lleves te pido, 
que me dejas confundido 
siendo yo tan hablador.
Causó tanta risa, conocido el sujeto, 
que, si no parara en llanto después, hubiera si­
do la más celebrada noche de la Academia; pero - 
bajándose Plutón de un armario a donde fingía es 
tar como en trono, poniendo el pie en falso, ca^ 
yó sobre nosotros, de manera que casi todos salí 
moa lastimados, y yo en particular de mis negros
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riñones, perseguidos de caldas y cayen*
tes; coa que cesó la fiesta, con no po—
(91)
co disgusto de todos♦ "
Y es que, ocasionalmente, las representado** 
nes o lecturas de comedias 7 los debates sobre cuestio 
nes teatrales, también debieran acogerse a las sesio—  
nes de algunas Academias* Es ésta, la de las relacio­
nes entre teatro 7 Academias, una parcela mal conocida* 
Pero sabemos que gran parte de los miembros que las —  
componían eran no sólo poetas, sino poetas dramáticos* 
La Academia valenciana de los Nocturnos (1591-1594), - 
contaba entre sus miembros con Tárrega, Aguilar 7 Gui-
llón de Castro, aunque no exista constancia de que en
(92)su seno hubiese representación alguna* ' La Academia
de los Adoradores fue organizada por Carlos Boyl (dejó
de existir en 1600), 7 la de los Montañeses del Fama^>
so, por Guillén de Castro, a su regreso a Valencia en 
(93)1616.' ' Le la Academia napolitana de los Ociosos or­
ganizada por el conde de Lemos (1610-1616) formaban —  
parte Luperoio Leonardo de Argensola, el entremesista 
Gabriel Sarrionuevo, quizá Mira de Amescua, 7 en 1611 
se les unió el Conde de Villamediaaa, Juan de Tassis 7 
Peralta, que escribirla unos años después (en 1622) La 
gloria de Niquea* cuya representación sirvió para fes­
tejar el cumpleaños de Felipe IV* En ella participaron
también hombres de teatro italianos como Giambattista
(94)della Porta o Giulio Cesare Capaocio* Lupercio Leg. 
nardo de Argensola 3ra habla acudido en su juventud a - 
una Academia organizada improvisadamente durante las -
cortes de Monzón (1585-1586), cuando servia como secre
(95) ~tario al Loque de Villahermosa* ' A las hijas de es­
te duque las encontraremos participando, como actrices 
amateurs* en la Fábula de Apolo y Dafne, siendo enton-
leatro y 
Academias*
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cea meninas de la emperatriz María, que fue quien patroci­
nó la representación*
Del mismo cariz que la de Lemos fue la Academia 
del Conde de Saldafia (1611-1612), d.Diego Gómez de San 
doval y Hojas, hijo segundo del duque de Lerma. A ella acu 
dlan otros miembros de la nobleza, como los duques de Fe­
ria o de Pastrana, resulta bien significativo que este úl­
timo sea la persona a quien Lope dedicó su cortesana Ado­
nis y Venus, y la misma también que se traerla consigo de 
Italia, años más tarde, a Cosme Lotti* Su relación con el 
teatro y con los comediantes parece haber sido estrecha:
Lope, en carta al duque de Sessa (1611), menciona la visi-
(97)ta del de Pastrana a * Josefa Yaca, descolorida y parida". ' 
£1 mismo interés por la vida de los comediantes debía sen­
tir el de Saldafia, y Lope se encarga, en carta de 1609, de 
mantenerlo Informado. A esta Academia acudieron entre 
otros Luís Vélez de Guevara, Cervantes y el propio Lope*
No hay que olvidar que unos años antes (1609) Lope, al pu­
blicar el Arte Nuevo de hacer comedias en este tiempo, lo 
había dirigido a una Academia anterior, la Academia de Ma­
drid, de la que apenas conocemos nada, pero cuyas discusió
(99)""nes y debates estuvieron en el origen del Arte Huevo. .
Con los residuos de la Academia del Conde de Sal 
daña, el hermano menor del duque de Pastrana, Francisco de 
Silva y Mendoza, organizó en 1612 la Academia del Parnaso, 
llamada después Academia Selva je, disuelta en 1614, y en — 
la que participaron Lope, Cervantes, Luís Vélez, Vicente - 
Espinel y Pedro Soto de Hojas, entre otros. Como con­
secuencia de su disolución surgió entonces la Academia Poé 
tica de Madrid, reunida primero en casa de un tal P.Ferrer 
y más tarde en casa de Francisco de Medrano* A ella acu- - 
dlan Mira de Amescua, Guillén de Castro, Luís Yélez de Gue 
vara, Jiménez de Enciso, Tirso, Diego de Villegas, Góngora,
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Quevedo, el príncipe de Esquiladle, Cristóbal de Mesa, 
Valdivieso 7 Francisco López de Zárate, entre otros —  
ingenios* Y sabemos, al menos en este oaso, de la re­
presentación de comedias en el seno de la Academia: 
Francisco de Medrano levantó un teatro en su casa 7 —  
años después publicaría en su obra Favores de las mu­
sas. algunas de sus comedias 7 composiciones escritas 
para ella* La Academia llegó a alcanzar tal fama que - 
mereció la visita de los re7es en 1622*^^^
Hay quizá un aspecto de este tema, el de las 
representaciones privadas, al que algún día habría que 
prestar atención: el papel de los conventos en la pro­
moción teatral de representaciones privadas* No nos re 
ferimos, claro está, al teatro de propaganda religiosa, 
del tipo de las comedias de santos, pensadas por lo ge 
neral para un público amplio 7 promociañadas en muchas 
ocasiones por las propias órdenes interesadas en difun 
dir el prestigio de sus canonizados, por lo que ello - 
les reportaba* Nos referimos a todas esas representa­
ciones que tenían lugar especialmente en los conventos 
que albergaban a damas de la nobleza* Recordemos como 
uno de los textos de cariz cortesano más primitivos que 
se conocen, La representación del nacimiento de Nuestro 
Señor, de Gómez Manrique, fue pensada para el Monaste­
rio de damas nobles de Calabazanos 7 respondía a una - 
sensibilidad 7 unos gustos claramente cortesanos, como 
ha estudiado F*López Estrada* ^102  ^En mayo de 1560, la 
princesa Juana invitaba a Isabel de Valois a acudir al 
Convento de San Pablo de Dolado, en donde las monjas - 
les ofrecieron una comedia* Ea safci¿0 qUe iaS peg
calzas Reales era fundación de la princesa Juana 7 en­
tre otras damas albergó a la emperatriz María 7 a su - 
hija Margarita* En este convento se representó la anó-
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nima Fábula de Apolo y Dafne, obra de género cortesano mi­
tológico» En 1602, la emperatriz agasajaba a Felipe III y
Margarita de Austria con una comedia en sus aposentos de - 
(104)las Descalzas» ' T según un documento de 1637» "en tiem 
pos de los duques de Lerma y üceda (...) algunos años se - 
enviaban loa autos C del Corpas 1 sin carros al Monasterio 
Beal de las Descalzas".
Algunos conventos y Monasterios de la nobleza de 
bieron albergar no sólo representaciones de carácter corte 
sano» ligadas a una circunstancia excepcional como en el - 
caso de la Fábula de Apolo y Dafne, sino otras de las que 
ordinariamente se producían en los corrales» Pero esto era 
ya algo más generalizado en conventos y monasterios de di­
versa categoría y no sólo en los de la nobleza, como ya - 
ponía de manifiesto E.Cotarelo al sacar a la luz los docu­
mentos relativos a la acusación que contra el autor Balta­
sar Pinedo y su compañía se efectuó en Madrid, en 1618, por 
haber representado "en las capillas mayores de las iglesias 
de los frailes de la Viotoria y Peromostenses t sic 1 des— 
ta villa, comedias y bailes profanos, con mucha nota y es­
cándalo, y pendencias que hubo por entrar a verlos repre­
sentar, con muchas espadas desnudas...". Se trataba de dos 
comedias de Juan Raíz de Alareón: • las -paredes oyen y los — 
favores del mundo. Ta en 1603 un Real Decreto habla -
prohibido la representación de comedias en los Monasterios^*^ 
Sabemos incluso, que la propia hija de Lope de Yega, Maree 
la, cuya dote tantos quebraderos de cabeza di ó al padre, 
componía comedlas para que las representasen las monjas de 
su comunidad en el Convento de Trinitarias Descalzas de Ma 
drld.*109*
Sobre estas representaciones privadas tenemos me 
nos noticias.
551
Pero aun asi los datos relativos a festejos 
7 representaciones san más fáciles de documentar a —  
partir de fines del XVI 7 a lo largo del XVII* Si an­
tes de este periodo las relaciones del fasto hablan - 
cumplido una función social, es especialmente en el - 
Barroco cuando van a cobrar un mayor relieve como ve­
hículo de propaganda. Los ayuntamientos, la nobleza, 
los conventos, la propia Corona van a encargarse de - 
hacer pdblicos sus fastos por medio de relaciones 7 - 
no sólo impresas -que empiezan a proliferar de manera 
abrumadora por cualquier motivo 7 circunstancia- sino 
también manuscritas, éstas especialmente en círculos 
cortesanos, como medio de comunicarse los grandes a- 
contecimientos sociales. La fiesta barroca como ins­
trumento de propaganda política 7 la función que en - 
este marco cobran las relaciones ha sido puesta de re 
lieve en interesantes estudios,
7 los poetas aprovecharon este filón, siem­
pre que les fue posible, Gaspar Aguilar 7 Lope de Ve­
ga cantaron las grandezas de las bodas reales de 1599 
7 dedicaron sus relaciones en sus respectivos protec­
tores, el vizconde de Chelva, 7 la oondesa de Lemos, 
madre del marqués de Sarria a 0x270 servicio estaba - 
Lope como secretario. Gaspar Aguilar, por encar­
go de la Ciudad, esoribió la relación de las fiestas 
de la canonización de S,Luls Bertrán, en 1608, ^ ^ ^ 7  
también Lope, por encargo del Ayuntamiento de Toledo, 
hizo su relación de las fiestas celebradas en esta —  
ciudad por el nacimiento del principe Felipe, en 1605< 
En 1605, el archiduque Alberto en carta al duque de - 
Lerma,. agradecía las relaciones que éste le habla en­
viado de las fiestas celebradas en Valladolid por el 
nacimiento del principe d• Felipe, y Felipe III,
Fastos y 
relaciones.
(113)
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en carta a su hija Ana, casada con Luis de Francia, le anun 
ciaba el envío de una relación de las fiestas de lenna, de
1617. En los grandes festejos cortesanos los propios
nobles, encargaban las relaciones de las fiestas por ellos 
organizadas, como hizo el duque de lenna en 1617. Asi lo - 
declaraba el autor de una de estas relaciones, Pedro de He 
rrera:
"Para escriuir esta Relación me mandó el ex 
celentlssimo señor don Francisco Gómez de - 
Sandoval duque de Lenna (...) que desde Ma­
drid fuese a hallarme a las solenidades y - 
fiestas."
El deseo de ganar el favor de los nobles a tra­
vés de estas relaciones lo hacé patente Herrera criando co­
mentas
"Concurrieron tanto ingenios auentajados, 7 
estudiosos, con deseo de hazer el mismo ser 
vicio... "Y"fuera de orden anticiparon impre 
siones de lo que no se les aula encargado.•."
(116)
Lope de Vega fue una de las personas requeridas 
por el duque de Lenna para acompañar a la infanta Ana a —  
Francia 7 hacer relación de esta jomada:
"En la Jomada han andado el famoso poeta - 
Lope de Vega, Pedro Mantuano 7 otros dos* - 
tomando por memoria todo lo que ha pasado — 
para hacer historia de ello: dello se sabrá 
más extensamente todo lo sucedido".
Lope incluirla una relación de esta jomada en su 
comedia Los ramilletes de Madrid. y en 1621 el Concejo
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de Madrid le encomendó una relación de las honras íúne 
brea de Felipe III.^119^
Para la entrada en 1623 del principe de Ga­
les en Madrid, el duque de Cea, nieto del de Lema, en 
carsó a J.Ruiz de Alareón la relación del aeonteeimien 
to* Y el autor pidió el auxilio de otros poetas, entre 
ellos Mira de Amescua. Contra este poema en comandita 
se enseñaron en décimas burlescas diversos poetas de - 
los que acudían por aquel entonces a la Academia de Ma 
drid, entre ellos Lope, que no era precisamente el más 
apropiado para hacer, burlas de estos menesteres.
Las relaciones proliferarán a lo largo del - 
2VH. Y gracias a esta profusión de relaciones, posee­
mos un mayor número de noticias sobre festejos y repre 
sentad enes en el XYH, aunque naturalmente continúen 
siendo los fastos públicos los que se llevan la palma 
en este sentido.
Los festejos cortesanos a puerta cerrada, en 
palacio, se ven ocasionalmente publicados, pero hay —  
una clara desproporción entre el número de fastos cor-* 
tésanos de los que tenemos noticia indirectamente, y - 
el número de relaoianes que dan cuenta de ellos. Esto 
se hace patente en una obra como la de Pinheiro da Vei 
ga, Fastigiada o fastos geniales, que recoge el amblen 
te de la Valladolid cortesana de principios del Z7IX.
La impresión general es la de que, efectivamente, Valla 
dolid era una fiesta, pero pocas veces el autor puede 
dar cuenta de los festejos que transcurrían en el inte 
rior de los palacios, y tiene que limitarse a apuntar 
el vaivén de cortesanos y farsantes de un palacio a o— 
tro, de Lerma a Ventosilla y de Ventosilla a Vallado- 
lid: "mandaron ir allá C a Lerma 1 a los comediantes,
Las repre- 
s ent aci o—  
nes de —  
puertas —  
adentro.
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que nos dejaron en medio del sermón..." o “Fue el rey 
por Ventosilla, que es del duque, y de allí a Lerma —  
(.♦.). Para allá se dejó el torneo, y van los comedian 
tes...”. Sólo en una ocasión, y tras toda una odisea, 
puede el autor asistir a uno de estos festejos priva—  
dos, al del banquete y comedia que el duque de Lerma - 
ofreció en 1603 al embajador inglés.
Aun asi existen bastantes noticias sobre fas 
tos y representaciones privadas, durante el reinado de 
Felipe III. 7 es especialmente, como decíamos al prin­
cipio de este apartado, en los circuios cortesanos cer 
canos a la familia real, donde el rastreo documental - 
se hace más productivo. Vamos a verlo.
Sabemos del interés de Felipe III y Margari­
ta de Austria por el fasto y el teatro. Le hecho uno - 
de los primeros puntos, si no el primero, del programa 
político del valido L.Liego Sandoval y Hojas, marqués 
de Lenia y después duque de Lerma, parece haber consis 
tido en divertir a los monarcas. La celebración de las 
bodas reales en Valencia, en 1399, fue una hábil manió
bra que permitió al marqués acercar a la familia real
(122)a su villa de Lenia.' Hacia allí los desplazó con 
todo su séquito de sirvientes y nobles en varias oca­
siones, y no sólo con motivo de las bodas. En Lenia es 
tuvieron Felipe III y la infanta Isabel Clara Eugenia 
antes de la celebración de la doble ceremonia nupcial, 
doble ya que a su vez Isabel casarla con el archiduque 
Alberto. En Lenia estuvieron, ya casados, Felipe y Mar 
garita, después de celebrar Cortes en Barcelona ese —  
mismo año. A Lenia volvió Felipe III, después de las - 
Cortes celebradas en Valencia en 1604, tras el intento 
fallido del marqués para que se celebrasen en su villa
El caso - 
del Buque 
de Lerma.
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y el consecuente alboroto que ocasionó entre los diputados.
En Valencia, por cierto, el rey 7 el valido se hospedarían 
en el Convento de Predicadores, 7 allí acudirían a alojar* 
se, durante la estancia real, algunos caballeros valencia­
nos, entre ellos el dramaturgo Tárrega 7 Gaspar Mercader, 
quien años antes, en 1600, habla dedicado su libro El pra­
do de Valencia, a la marquesa de Denia.
Denla quedaba demasiado lejos de Madrid 7, des­
pués, de Valladolid, 7 las posibilidades de que fuese reco 
noolda como capital periférica del estado eran pocas. Pero 
quizá nunca estuvo tan cerca de serlo. El duque, cuyas vi­
llas salpicaban gran parte de la geografía española, no tu 
vo inconveniente en convertir en segunda corte 7 en corte 
de recreo, otra de sus villas, Lerma, más cercana esta vez 
a la capital, sobre todo durante los años en que ésta fue 
trasladada a Vallad olid, entre 1601 7 1606. Durante toda su 
privanza el duque de Lerma intentó desesperadamente, oon — 
la complicidad del monarca, apartar a Felipe III del mundo 
exterior, encerrarlo 7 encerrarse con sus cortesanos en —  
una torre de marfil que los alejara de las duras realidades 
del país. Cuando sacó la cabeza de su torre fue para dar - 
algún golpe de mano político o para tomar medidas que salva 
sen del naufragio económico generalizado a los miembros - 
más destaoados de su propia clase, como en el caso de la - 
expulsión de los moriscos. El duque oficializó la corrup­
ción 7 el nepotismo como sistema de gobierno 7 supo utili­
zar los festejos 7 agasajos al monarca como arma para man­
tenerse en el poder. Aun no había acabado el año de 1599, 
primer año de reinado de Felipe III, 7 el duque ya había - 
conseguido del monarca el ducado de TTceda para su primogé­
nito Cristóbal, un hábito de oalatrava para su hijo Diego^^2^  
el arzobispado de Toledo para su tío d*Bernardo Hojas 7 —
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Sandoval, el virreinato del Perl para un cuñado y el de Ná 
polea para el otro, el duoado de Lerma para al mismo
y el cargo de camarera de la reina para su mujer. Can ra­
zón Cabrera escribía:
"La privanza y lugar que el marqués de Denla 
tiene con S.M. desde que heredó, va cada —  
día en aumento sin conocerse que haya otro 
privado semejante porque son muy extraordi­
narios los favores que se le hacen".
De nada habla servido finalmente que Felipe II -
apartase al marqués de Denla del principe heredero, envión
dolo como virrey a Valencia "donde disfrazado en gobierno
-corno irónicamente comentaba Quevedo- tuvo un destierro —
(127)con buen nombre y lustre".' '
El duque vivió obsesionado por crear una corte - 
exclusivamente para los cortesanos. La creación de "según* 
das cortes" de recreo como Lema, y subsidiariamente, algu 
na otra de sus villas, como Ventosilla, o el forzado tras­
lado de la capital a Vallad olid contra el que clamó, entre
(128)otros, el propio tío del duque, d.Bernardo, responden
a esta obsesión. El duque, que si bien no era un gran poli 
tico, si era un buen negociante, sacó además tajada de es­
te traslado, pues en los meses precedentes habla comprado 
casas y terrenos en Vallad olid, que luego traspasó al mo­
narca. Irónicamente lo comentaba también Pinheiro da Veiga:
"Esta huerta la vendió el duque al rey por 
70.000 ducados cruzados, mas Su Hagestad le 
dio la administración de ella con 3.000 du­
cados de salario, de modo que es suya, como
(129)antes, y le da producto". '
Los proyectos arquitectónicos del duque en Valla 
dolid y sobre todo en Lema, bien estudiados por L.Cervera
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Vera, san fiel reflejo de este concepto de tena corte
oerrada sobre si misma. No contento con palacios privados 
7 jardines amurallados, el duque hizo construir en Lerma 
una plaza regular completamente privada, compuesta por los 
edificios ducales 7 por edificios vendidos a la nobleza.
Una vez más Pinheiro comenta:
"Fue el re7 (...) a Lerma, que el duque ha 
convertido en Beleima, 7 quiere convertir en 
segunda Roma, como Constantino, 7 la va con 
virtiendo, con lo que algunos señores, por 
darle gusto, van haciendo sus casas allí,,,”
En Vallad olid se constriñeron dos de estas pla­
zas situadas frente a las fachadas principal 7 posterior - 
de las casas reales. Con ellas se creó un nuevo tipo de —  
plaza para espectáculos privados, diferente en su concep­
ción 7 función de las plazas municipales españolas clási­
cas, Cada una de las dos fachadas, anterior 7 posterior, - 
del palacio constituía uno de los lados de las plazas, 7 - 
desde los balcones situados en ellas asistían monarcas 7 - 
cortesanos a los espectáculos organizados por el duque «Las 
plazas asi construidas componían con las casas reales una 
unidad organizada funcionalmente. Los jardines urbani­
zados -en Vallad olid la Huerta del rey 7 de la Ribera- cons 
titul/jan también otro marco idóneo para festejos 7 entrete, 
nimientos. El aislamiento de los monarcas era total 7 abso 
luto. Para llegar desde las casas reales hasta las huertas, 
al otro lado del Pisuerga, no necesitaban pisar ni un sólo 
centímetro de vía pública. Un pasadizo los conducía desde 
los aposentos reales, cruzando varias casas 7 el palacio - 
del Conde de Benavente, al embarcadero real donde unas ar­
tificiosas galeras, en cuya ejecución habla intervenido el 
arquitecto Francisco de Mora, les dejaban justo ante la en 
trada al pasadizo que conducía a las casas del duque de —  
Lerma 7 de allí a las huertas.
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—Esquema del conjunto palacial de Felipe I Í I  en Valladolid a principios del siglo x v i i
Con la mi ama come opción levantó el duque de Ler­
ma el conjunto palacial en su villa, al tiempo que se for­
maba el de Vallad olid? el palacio como núcleo principal, - 
la plaza para los espectáculos 7 una huerta urbanizada que 
servirla de precedente a la del Buen Hetiro, embellecida - 
con pequeños edificios, estanques, fuentes, estatuas 7 —  
otros elementos decorativos. Esta huerta se utilizó como - 
marco escénico para algunas de las representaciones que es, 
tudiaremos más adelante. En-su villa fundó también el du­
que una imprenta 7 una fábrica de paños 7 tintes que ape­
nas s 1 llegaron a funcionar, asi como hizo oonstruir diver 
sos edificios religiosos.
Si el duque no fue un buen político, aun asi hay 
que reconocerle el mérito de haber mantenido al país en paz 
con otras potencias mientras duró su privanza. Pero sobre 
todo, 7 en beneficio de sus ansias de grandeza 7 de poder, 
fue un notable mecenas. Sus pro7eotos arquitectónicos reu­
nieron a gran número de artistas a su alrededor. El propio 
Bubens trabajó para el duque e hizo su retrato. Entre sus 
protegidos se contaban el pintor Bartolomé Cárdenas, los - 
arquitectos Franoisco de Mora 7 Juan Gómez de Mora 7 el es 
cultor Gregorio Fernández.
Como buen cortesano parece haber tenido aficio­
nes poéticas, compartidas con su hermano, d.Juan de Sando- 
val, 7 con su hijo d.Diego a cuya Academia nos referimos - 
antes. La corte literaria que reunió d.Francisco en tomo 
suyo, en su época de virrey de Valencia,quedó reflejada en 
El orado de Valencia de Gaspar Mercader. Pocos años —  
después de su estancia como virrey, en 1602, aparecieron - 
publicadas en Valencia las Justas poéticas hechas a devo­
ción de d.Bernardo Catalán de Valerlola. noble cuyo pala­
cio habla albergado a los miembros de la Academia de los - 
Nocturnos. Es posible, incluso, que oficiase ocasionalmen­
te de poeta, si es suya la desafortunada composición que -
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se le atribuye en el manuscrito 4140 de la B.K*M.:
"Soneto al tiempo
Pídeme de mí mismo el tiempo quenta,
Para darle la quenta pide tiempo, 
lías quien gastó sin quenta tanto tiempo 
¿Cómo dará sin tiempo tanta quenta?
XTo quiere el tiempo pasar el tiempo en quenta,
Ni Mee quenta yo de darla a tiempo,
Que bien para la quenta ubiera tiempo 
Si en el gasto del tiempo ubiera quenta.
¿Qué quenta dará a quien le falta tiempo?
¿0 en qué tiempo quien tuvo poca quenta?
Que a quien sin quenta vive falta tiempo*
Ve órne sin tener tiempo ni quenta,
Sabiendo que be de dar cuenta sin tiempo,
Y que se acerca el tiempo de dar quenta"
Góngora consiguió una capellanía de bonor de su 
Magostad gracias al favor del duque y de don Rodrigo Cal­
derón. Lope fue requerido en diversas ocasiones por -
el duque para sus festejos, y de su pasión por el fasto - 
y el teatro, o la de sus propios familiares, se benefi­
ciaron directa o indirectamente artistas, comediantes y 
poetas, según podremos comprobar*
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El duque de Lerma. por Pedro Pablo Rubens, Museo del Prado.
Pero regresemos al principio del reinado*
En la primera estancia en la Tilla de Denia, 
en 1599, días antes de las bodas reales, el todavía —  
marqués de Denia obsequió a Felipe III y la infanta I- 
sabel con diversos espectáculos: justas entre barcas, 
torneos, combates fingidos a castillos, fuegos de arfó 
ficio*.. Lope de Vega darla cuenta de ello en su Rela­
ción de las fiestas de Denia al rey Cathólico Felippo 
III* dedicada a Catalina de la Cerda 7 Sandoval, hija 
del marqués de Denia 7 esposa del marqués de Sarria, d* 
Pedro Fernández de Castro, futuro Conde de Lemos, a cu 
70 servicio estaba por aquel entonces Lope* Y aún com­
pondría Lope un Romance a las venturosas bodas e inolu 
so, como es bien sabido, participarla en Valencia en — 
una máscara de carnaval disfrazado de "botarga" 7 re­
presentando a don Carnal, mientras un compañero suyo, 
disfrazado de Ganasa, fingía ser la Cuaresma.
A Denia llevó el marqués al autor de comedias 
Villalba, cuya compañía representó durante estos días, 
en una de las salas del Castillo-palacio, al menos tres 
comedias* De ello, 7 de muchos otros festejos dio fe - 
Felipe Ganna en la relación más exhaustiva -casi mil 
páginas— que se conoce sobre estás fiestas. 
bién Lope de Vega en su relación dejó constancia de —  
una de estas representaciones de Villalba* El gusto —  
cortesano por la ficción, por la sorpresa, por el tea^ 
tro dentro del teatro, y- por la confusión entre reali­
dad 7 representación se hace patente en la descripción 
de Lope:
"Representó Vi 11 alúa, otra oomedia 
Honesto pasatiempo de ora 7 media. • •"
Las fies­
tas de — 
1599*
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La ficción interrumpirá la ficción: un capitán - 
irrumpirá en la sala con el aviso de que varias galeotas - 
de moros se acercan a la costa, 7 el monarca pondrá a prue 
ba sus habilidades de actor:
"Entrarían Capitanes 7 pedian 
Al César orden, 7 el disimulando..."
Al día siguiente seguirá el juego 7 mientras el 
re7 7 su comitiva se desplazan a Oliva, harán su aparición 
100 caballeros disfrazados de moros:
"Ta todos entienden que fue traqa 
Para alegrar las tardes#
En su segunda estancia en Denia, tras las cortes 
de Barcelona, también "huvo muchas comedias", como comenta 
el anónimo cronista de una de las relaciones que hemos ma­
nejado, pero esta vez estuvieron a cargo de la compañía de 
Villegas# 7 aun tenemos noticia de la representación
de al menos una comedia en la sala de saraos del Palacio — 
real de Valencia, 7 de otra en Zaragoza, también en —
Palacio, a parte de otra "comedia breue" que fue represen­
tada sobre un carro triunfal el día de la entrada de Feli­
pe 7 Margarita en Zaragoza, 7a de regreso hacia Madrid#^^3)
Con diversos festejos pdblioos 7 privados se —  
agasajó a los monarcas a su paso por Valencia, Zaragoza 7 
Baroelona; saraos 7 colaciones, máscaras de caballeros, lu 
minarlas, torneos, justas, batallas navales, escaramuzas — 
de moros 7 cristianos, desfiles de carros triunfales, etc# 
Una de las máscaras más complejas fue la máscara mitológi­
ca que organizaron en Valencia algunos caballeros de la no 
bleza ante el palacio del Real con infinidad de personajes, 
adornos, letras 7 reparto de poemas entre el público 7 con
un argumento que más que problablemente aludía a la consu—
(144)maoión del matrimonio entre Felipe 7 Margarita#
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De entre todos estos espectáculos nos llaman la 
atención por su complejidad escenográfica, dos de los que 
tuvieron lugar en Zaragoza, en cuya confecoión además es - 
patente ese gusto por los ingenios, por los artificios me­
cánicos, que haría furor en el Barroco» El primero consis­
tió en un torneo dramátioo, que tuvo lugar frente a las —  
ventanas de palacio y para el cual se hahla construido:
"Una montaña hecha con muchos árboles y ma­
dera en la qual haula gran cantidad de ani­
males fingidos de diferentes naturalezas —  
que andauan saltando por la montaña en lo — 
alto de la qual estaua el Rey con el mundo 
a questas y la Reyna ayudándosele a tener - 
con una mano y al pie del Rey una figura —  
monstruosa que signifioaua la eregula y a - 
los pies de lá montaña aula dos puertas la 
una de la fama y la otra del olvido y los - 
que torne mían hien y^van entrando por la —  
primera y los que mal al contrario subían - 
ariua y allí se dauan golpes en las espal­
das y danqauan allí ciertas mugeres, y to—  
canan a los torneantes con que los dexauan 
encantados y con cierta ynvención se desen— 
cantauan que parecía fLción de los libros - 
de Amadla o Espladián".^^^
La segunda consistió en una ficción escenográfi­
ca de un bosque que ocupaba toda la plaza del Pilar y por 
el cual los monarcas pasearon a caballo; árboles, plantas, 
flores de colores, animales vivos y fingidos, personajes - 
de bulto y personajes vivos disfrazados de pastores, nin­
fas, salvajes.• • algunos bailaban, otros tocaban instrumen 
tos y cantaban "cancionetas en alabanza de sus Magestades 
a tono pastoriles", unos terceros disfrazados de salvajes,
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disparaban sus flechas sobre ciertos animales que esta 
ban fingidos sobre tablados 7 que al ser heridos "se - 
hundían debazo del tablado 7 en lugar dellos vissible- 
mente salla una dama hermosa nzu7 bien adressada, 7 por 
otros cabos sallan otras diferentes figuras muy bien - 
apuestas de las que suelen fenchir los pohetas en sus 
fábulas ridiculas"* La invención incluía también unos 
montes hechos de madera 7 lienzo pintado (uno de ellos 
servirla para el torneo descrito arriba), con osos, —  
leones 7 tigres fingidos en diferentes cuevas 7 hom- - 
bres salvajes de bulto que fingían ir tras ellos* Todos 
se movían "por cierto artificio que tenían, parescien- 
do que los unos huyan 7 otros alcansavan" • Al pie de - 
éstos, montes, jardines 7 fuentes de mármol fingido de 
rramaban agua*
Comedias de las que no tenemos otro conoci—  
miento que el de su representación, 7 fastos de una es­
labonada escenografía, conforman los aspectos más des- 
tacables para nosotros de estos festejos de 1599* Con 
ellos se inicia casi un cuarto de siglo en el que fas­
tos 7 representaciones se van a suceder sin tregua* El 
hecho de que el marqués de Denla lleve a su villa a Vi 
llalba 7 después a Villegas es prueba más que suficien 
te del interés que el teatro despertaba entre los cor 
tésanos* Lando este ejemplo, hubiese sido poco menos — 
que una hipocresía no levantar la prohibición que des­
de 1598 pesaba sobre la representación de comedias en 
los corrales* 7 asi se hizo inmediatamente después del 
regresa de la comitiva real a Madrid, a principios de 
1600, siendo presidente del Consejo de estado -que era 
el organismo que debía levantar la prohibición- el du_ 
que de Lerma.
Los mismos comediantes sabían de esta afición 
cortesana: en 1601, Nicolás de los Ríos, que habla si—
La afi­
ción de 
la fami­
lia real 
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do expulsado de Madrid el año anterior por representar 
una comedia que "tocaba oosas de Francia" ante un emba 
jador de esta nación, solicita del duque de lerma per­
miso para regresar a la corte y alega para ello que - 
"trae nruy buena compañía con que rescebirán gustos sus 
Magestades" . ^
Existen documentos de pago a Nicolás de los 
Ríos, Juan de Morales, Antonio de Villegas y Gaspar de 
Porras por representaciones de particulares ante Marga 
rita de Austria en 1603 y 1604*
Es sintomática en este sentido la correspon­
dencia que se sucede entre 1616 y 1618 entre Felipe —  
III y su hija Ana después de que ésta hubiese partido 
hacia Francia o orno esposa del rey Luis. En 1 de julio 
de 1616 escribe el rey a su hija: "comedias no bemos - 
estos días porque ay muy malos representantes* La noche 
de S*Pedro se heoharan los barquillos y cayeron a las 
damas muy buenos maridos y se rrió harto aquella noche 
y yo os heché harto menos acordándome de cómo los ha­
chamos agora una año en Valladolid" * Y aun se suceden 
otras noticias sobre juegos y entretenimientos cortesa 
nos* En carta del 26 de diciembre del mismo año el rey 
escribe: "y agora nos bamos a ber una comedia que cada 
vez me acuerdo de lo que holgavades de oyrlas (»••) -
vuestros hermanos os enblan muchos recados y María di­
ce que os quisiera tener junto assl para oyr las come­
dias, y que esta de las burlas de D.Blas que diz que - 
vos la bistes acá"* En carta de 17 de febrero de 1617 
el monarca anuncia a su hija el envió del pliégo de —  
una comedia* En mayo del mismo año le informa: "vros. 
hermanos (•••) andan muy ocupados concertando una moji 
ganga para uno noche de estas"* En carta de septiembre
Las cartas 
de Felipe 
III a su - 
hi¿a¿
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anuncia las fiestas que para octubre estaba preparando el 
duque de Lerma» En octubre le promete el enrío de una re­
lación de las fiestas» En junio de 1618 le anuncia la par­
ticipación de los principes en un torneo y en una máscara, 
que se repitió posteriormente en las Descalzas» La última 
noticia, en agosto de 1618, es de carácter más general: “se 
pasa bien con los entretenimientos ordinarios1*.
Al año siguiente, en 1619, el representante Alón 
so (o Tomás) Heredia fue siguiendo a Felipe III en el via­
je que el monarca realizó a Lisboa, y en aquella ciudad —  
hizo su compañía varias representaciones»^^
N.Dlaz Escorar consignaba además la representa­
ción de comedias en el cuarto de la reina en octubre de —  
1614 "por la Sorgos C Jerónima 3 y Valdes"»^^ La reina 
Margarita habla muerto en 1611, es posible que en este ca^ 
so se aluda a representaciones en el cuarto de la infanta 
Ana, a la que se denomina en ocasiones reina en los docu­
mentos contemporáneos, pues desde 1612 estaban hechos los 
oonoiertos de su matrimonio con el rey Luis de Francia»
Felipe III encontró en el duque de Lerma un maes, 
tro de ceremonias perfecto» Hay que decir también que muy 
posiblemente el duque habla tenido una buena escuela, pues 
habla asistido como menino a dos grandes aficcionados al - 
teatro, Isabel de Valois y el principe Carlos» Las no
ticias sobre representaciones de comedias y fastos organi­
zados por el duque con asistencia de la familia real son - 
las que más abundan, y estas habilidades parecen ser las - 
que más eco encontraron entre sus contemporáneos:
"En resumen, nuestro buen rey es un santo, 
pero no concluye nunca con sus escrúpulos» 
Sus ministros prefieren jugar toda la noche
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y levantarse a mediodía que ocuparse de
la guerra. Asi no se habla de otra o osa
que de las fiestas del duque de Lerma —
(154)ÍT que se queje quien le duela!.x
Aun en 1631, el nuncio apostólico en su via­
je a España, no encontraba otro punto de comparación - 
para explicar el furor en la organización de festejos 
que invadía al Conde-Duque, que la experiencia anterior 
del duque de Lerma» "Parece -escribía- como si el Conde- 
Duque se hubiera propuesto imitar al duque de Lerma, - 
que habla organizado diversiones incontables para FelA 
pe III".^155*
La afición del duque de Lerma por el teatro
era compartida por su esposa» En septiembre de 1599 la
marquesa de Denla viaja a Sevilla para hallarse en el
parto de su hija, la condesa de Niebla» La marquesa se
hospedó en casa de Juan de Arguijo, y ante ella Diego
de Santander y su compañía representaron al menos tres
comedias» El pago de estas representaciones, que
ascendió a 600 reales, corrió a cargo de la ciudad,
asi como el resto de los festejos (toros, máscaras, —
(l*58)cañas»••), que fueron objeto de diversas sátiras.v
Las noticias se suceden de manera abrumadora» 
En 1601 los 16 años de la reina son festejados con má£ 
caras, carros triunfales, torneos y danzas en palacio,
organizados por sus damas, con la marquesa de Denla a
(159)la cabeza»v Ese mismo año de 1601 se celebran las 
bodas entre una hija del duque de Lerma, Francisca y - 
d.Diego de Zufliga, marqués de La Bañeza e hijo del Con 
de de Miranda» D.Diego habla participado, siendo meni­
no de la emperatriz María, hermana de Felipe II, en la 
representación de la Fábula de Apolo y Dafne, que tuvo
La Corte 
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pe HI: 
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lugar en el Convento de las Descalzas* Fueron los pa­
drinos de la boda los monarcas* Un anónimo relator apunta­
ba, hubo "muchas fiestas 7 saraos de gran entretenimiento"
7 uno de los días:
"se ccmengó la comedia del salteador, que - 
representó el famoso cómico Blos, 7 echó la 
Loa un niño de cinco años llamado Bartolomé 
de Saavedra, toledano, que marauilló mucho 
oír a una criatura tantas cosas, 7 entre —  
ellas muchas alabangas de las cassas de Zu— 
ñigo 7 Sandoval (...) con muy buenos entre- 
meses.
En 1602, según narra Cabrera de Córdoba, el du­
que ofreció a los re7es una fiesta de complicado montaje - 
escénico:
"El duque de lenna hizo a sus Magestades una 
grande fiesta en el cuarto donde posa en Pa 
lacio, en ciertos aposentos 7 galerías que 
tiene allí muy buenos 7 estuvieran muy bien 
aderezados; 7 en la galería principal habla 
dos grutas cuadradas de muy buena invención 
con diversas cosas 7 peregrinas, 7 espejos 
que hacían dos vistas de los que estaba den 
tro 7 fuera de ellos, 7 en la una habla una 
señora Margarita con su dragón que echaba - 
fuego 7 humo de pastillas por la boca, 7 —  
juntamente habla un molino de viento 7 una 
fuente que salla de una peña, 7 muchas lu­
ces en diversas formas.
La otra, parescida a ésta, tenía 
una fuente con dos pilas jaspeadas 7 dora­
das, 7 en la más alta una sirena que echaba 
caños de agua muy altos 7 había dentro jar-
568
diñes 7 las figuras de Adán 7 Eva, dando a 
entender ser el Paraíso Terrenal, con amichas 
luces, 7 detrás de estas gratas muchas vo­
ces e instrumentos de diversas músicas (...) 
a la entrada de la galería habla una rueda 
grande con un eje que hacia ocho ochavos 7 
en cada uno diversas figuras de bulto, asi 
de caza como de jardines, 7 de mugeres 7 —  
hombrea que se movían, 7 en otro ochavo o—  
tra fuente que corría, 7 meneándose la rue­
da, por unas vidrieras se descorría lo de -
cada ochavo. " ^ 2^
Hubo también una representación de una comedia a 
cargo de los pajes del duque. En majo del mismo año -
los re7es 7 su corte se trasladan a Aran juez: "entretuvié­
ronse (...) con representaciones de comedias, para lo cual
llevaron de Madrid a los farsantes". Foco después asistían 
en Alcalá a otra representación de una comedia./^^
En 1602 Granados recibe un pago de 200 reales —  
"por una comedia que hizo al duque en 26 de Octubre, están 
do enfermo de quartanas".^1*^
En 1603, Ríos 7 Villegas reciben pagos por tras­
ladarse de Vallad olid a Ventos illa 7 Tordesillas con el re7 
7 el duque a hacer comedias. Ríos recibe 53.414 maravedís 
por cuatro comedias que hizo en Tordesillas, mil reales —  
"por la oomedia que representó en la merienda de Ventosi—  
lia" 7 300 reales por una comedia que hizo en la huerta del 
duque en Valladolid. Antonio de Villegas recibe 47.600 mrs 
"a cuenta de las que iba haciendo a S.M. en la jornada de 
Ventosilla 7 Diego de Alcáraz 6.800 mrs por otra comedia"
En 1604, como vimos antes, el re7 7 el duque, —  
aprovechando la celebración de Cortes en Valencia, se des-
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plazan a Denla donde el de Lema ofrece al rey diversas 
representaciones.
A su vuelta a Valladolid las damas de la corte - 
obsequiaron al monarca con una máscara 7 Su Magostad 7 el 
Duque les respondieron con otra organizada en la huerta de 
éste último. En junio 7 en septiembre de este año el re7 - 
se desplaza de nuevo a Lema donde asiste a diversos feste
J03.<16 7 >
El año de 1605 se Inicia con el fabuloso fasto — 
que tuvo lugar en Valladolid por el nacimiento del princi­
pe Felipe 7 sobre el que volveremos más adelante.
La visita este mismo año del Almirante de Ingla­
terra es celebrada con una representación en la huerta del 
duque en Valladolid, de la obra de Lope de Vega, El caba­
llero de niescas. a cargo de Nicolás de los Ríos 7 con di 
versas máscaras 7 saraos. Tras ella la familia real -
se desplazó de nuevo a Lema.^^^
En 1606 la corte se traslada de nuevo a Madrid.
Se producen visitas de los monarcas a otras villas del du­
que, más cercanas a Madrid: en Ampudia les ofrecerá una co 
media 7 toros 7 cañas en Valdemoro. Cuando los re7es se —  
desplacen a sus posesiones del Pardo, el duque les acompa­
ñará 7 les ofrecerá, de nuevo, otras dos comedias.
En 1607 finaliza la construcción, iniciada a in¿ 
tancias del duque, de un teatro en las Casas del Tesoro —  
donde se hallaba alojado el privado. Su finalidad la comen 
taba Cabrera: "donde vean sus Magestades las comedias, co­
mo se representan al pueblo en los corrales que están dipu . 
tados para ello, porque puedan gozar mejor de ellas quando 
se les presenta en sala, 7 asi han hecho alrededor galerías 
7 ventanas donde está la gente de Palacio 7 sus Magestades
570
irán allí de su Cámara por el pasadizo que está hecho, 7 - 
las verán por unas celosías. Cabrera no da más noti­
cias de representaciones en este teatro, pero obviamente - 
debieron hacerse»
En. 1608 con motivo de la boda entre el Condesta­
ble de Castilla, Juan Fernández de Velasco 7 D& Juana de -
Córdoba 7 Cardona, hija del Conde de Pradas, 7 dama de la
reina, de la que fueran padrinos principe e infanta, se ce
(172) ""lebraron varias comedias en el Palacio Real. *
En 1609, en lerma, se celebran fiestas con moti­
vo de la expulsión de los moriscos» Gaspar Aguilar pu
blicarla al año siguiente, dedicada al duque, su Expulsión 
de los moros de España por la S.C.R» Magostad del rey Feli­
pe III»
En 1611, el duque de Uceda, hijo mayor del duque 
de Lerma, organiza un sarao 7 una comedia para entretener 
a los re7es» Ese mismo año los re7es se desplazan a lerma.
A ello alude Lope en carta al duque de Sessa: NAqul se mué 
ben fiestas: están sus magestades en la huerta de su ex@ - 
del duque". En carta posterior le comentaba Lope al duque 
con ironía: "Yo vengo aora, Señor excms, de dar la comedia 
que acabé para las Gerónimas de Burgos de Palacio". Y
de nuevo el monarca acude a la villa del duque "a entrete­
nerse", tras la muerte de la reina Margarita.^^5)
Al año siguiente se celebra la boda del duque de 
Cea, nieto del de lerma, siendo padrinos Felipe IH y la - 
infanta Isabel» Hubo sarao, colación 7 "muy buena comediad 
en casa del duque de Uceda, padre del novio.
En febrero de 1612 Nicolás de los Ríos exige el
pago por tres comedias que dice haber representado ante el
(177)re7 por orden del duque.
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En 1613 de nuevo se producen en Lerma grandes —  
festejos. A ellos 7 a la villa de Lerma aludía Lope en car 
ta de septiembre-octubre de 1613 al duque de Sessa:
"Lerma lo es estremado, por que lo nuevo —  
dél es excelente: los monasterios» de los - 
mexores que he visto» 7 más bien seruidos»
7 de notables ornamentos 7 plata, 7 alguno, 
can música que no tiene que envidiar a Cons 
tantinopla. El Parque es mexor que el de —  
Aranxuez, no hablando en los jardines; 7 —  
la campaña un paraíso, 7 esta aorL-a tan ver 
de, que los que estamos aquí habernos gozado 
este año de dos primaneras. El rio es agra­
dable 7 de buena pesca; el sustento es abun 
dantlssimo. La gente es algo bárbara; pero 
también a.j clérigos 7 hombres de buen enten 
dimiento 7 gusto. Mas a quien viene con el 
Duque ( de Lerma J , bastante entretenimien­
to halla, pues es el mismo que tiene en la 
Corte..."(178)
Los cortesanos se desplazaron después de Lerma a 
Ventos!lia para asistir a la representación que el duque — 
preparaba en aquella villa: "Mui metidos andamoé -escribía 
Lope a Sessa- en hacer dragones 7 serpientes para este tea 
tro.»(179>
En 1614 se representa en Lerma la comedia de Lo­
pe El premio de la hermosura, que estudiaremos más adelan­
te.
En 1615, al regreso de la comitiva que habla ido 
a recoger a la frontera a Isabel de Borbón, nueva esposa - 
del principe Pelipe, futuro Pelipe 17, se detienen familia 
real 7 cortesanos en Lerma, donde el duque les habla prepa
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rado diversos festejos. Y ya en Madrid, con motivo de
la entrada de Isabel, Cristóbal de León y su compañía re­
presentan una comedia por orden del duque, a parte de otras 
que fueron ordenadas por la Ciudad.
En 1616 el duque organiza festejos en Aran juez - 
y Valdemoro para Pelipe En junio de este mismo -
año, el duque de Uceda organiza la representación de una - 
comedia con motivo de la fundación, por él sufragada, del 
Convento nuevo del Santísimo Sacramento en Madrid.
En 1617 el duque de Lerma organiza grandes feste 
jos en su villa, sobre los que existe rica documentación - 
descriptiva, y sobre los que volveremos con detenimiento - 
más adelante.
En 1618 se produce la calda política del duque - 
de Lerma, al que sucederá su hijo el duque de Uceda. Hubo 
una lluvia de versos satíricos sobre el de Lexma, que fue 
nombrado precipitadamente cardenal, segdn malas lenguas —
/ 1 O  i \
"por gozar lo que habla hurtado a sombra de el crucifijo”.
Pero sus relaciones con Pelipe III no debieron verse —  
muy modificadas por esta circunstancia. El monarca en car­
ta a su hija Ana comentaba los festejos que todavía en 1618 
el duque-cardenal, apartado ya de su privanza, habla ofre­
cido a Pelipe III y los infantes, al paso de la familia —  
real por Arganda, villa del de Lerma, tras haber pasado —  
unos días de entretenimiento en Aran juez:
"volvimos por Arganda y vuestro compadre - 
í el duque habla sido padrino de la infan­
ta J, nos festejó muy bien un día que nos de 
tubimos allí con toros y otras fiestas. Y a 
él le está muy bien el hávito nuevo que yo 
creo si le biérades no le conociérades ves­
tido de colorado. Él a tomado esta resolu­
ción con muy buenos deseos y assi creo que
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Dios le ayudará.
En 1619» según vimos antes, Felipe III marcha a 
Lisboa. En la jomada le seguirla la compañía de Heredia.
Las fiestas continuaron en palacio sin el duque. 
Lope en sus cartas al de Sessa hace referencia a alguna de 
ellas: en 1618 Lope alude a una comedia suya representada 
en Palacio, y ©n 1619 o 1620 envia probablemente al -
principe Felipe un soneto de una comedia:
"He sabido que V.A. quiso ver un soneto de 
la comedia de ayer; el representante dixo en 
él una cosa por otra, y asi se enbió, que - 
fuera razón, antes que saliera a la luz pa­
ra que con su gensura y oorrection no temie 
ra las de todo este senado poético, que es­
tos días va tras la nouedad; deue ser con - 
razón, y no sin onor mlo."^"^^
En 1620 Lope se refiere en carta a Sesa a unas — 
fiestas organizadas por él y por Mira de Amesoua en los si 
guientes términos:
"Ayer fui a suplicar a Pedro de Tapia, y des 
pués al señor Presidente, suspendiese estas 
fiestas, porque esta gente no las tenia es­
tudiadas. No lo alcancé; passé mal día y —  
peor noche, ayudándoles en lo que pude, por 
no perder alguna opinión y darla al doctor 
Mesqua. Ha sucedido bien, y antes se ha ga­
nado que perdido. Dirá Vexc&: i Qué ocupagio 
nes éstas de un onbre de bien! Y responderé 
yo que no puedo más: que como la naturaleza 
hizo un coxo, un tuerto y un corcobado, hi­
zo un pobre, un desdichado y un poeta, que 
en España son como las rameras: que todos -
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querrían echarse con ellas, pero por p£ 
co pregio, y en saliendo de su cassa, - 
llamarlas putas" »^*^^
Como hemos podido comprobar, la actividad en 
cuanto a fastos y representaciones teatrales fue inten 
sí sima a lo largo de todo el reinado de Felipe III, —  
hasta enlazar con las grandes fiestas que se organiza* 
zlan durante el de Felipe 17»
En palacio o en los jardines y huertas de Ma 
drid, Valladolid, Lexma, Ventosilla.•. los comediantes 
hicieron para los cortesanos representaciones como las 
que hacían en los corrales» Ello es evidente hasta el 
punto de que el duque de Lerma captó en seguida la ne­
cesidad de construir en las Casas de Tesoro un teatro 
que emulase al de los corrales» Pero también es cierto 
que junto a estas comedias de corral, también se repre 
sentaron comedias de gran aparato, como algunas de las 
que estudiaremos en el último apartado de este capítu­
lo» Representaciones ocasionales, hechas por los pro­
pios cortesanos a veces, y otras por actores profesio­
nales» También se construyeron salas que poco o nada - 
tenían que ver con los recintos de los corrales, e in­
cluso complejos teatros efímeros al aire libre como el 
que requirió la representación de El caballero del sol 
en Lerma en 1617, o años antes, en 1614, la de El Pre­
mio de la Hermosura» que estudiaremos en su momento.
Es interesantísima la descripción que de la 
sala de saraos, construida en el Palacio de Valladolid, 
se incluye en una de las relaciones sobre las fiestas 
celebradas en 1605 por el bautizo del príncipe Felipe»
Los luga- 
res de re­
presenta­
ción cor- 
tesana»
La Sala - 
de Saraos 
de Valla­
dolid y - 
el fasto 
de 1605,
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A pesar de la extensión de esta relación, la —  
transcribiremos íntegra, porque aquí, como en el caso de - 
las máscaras organizadas por Isabel de Valois en 1564, só­
lo una lectura de primera mano puede dar idea de la elabo­
ración escenográfica que estas máscaras, de gran aparato y 
poco texto, podían alcanzar, y porque se trata de una reía 
ción que aunque oitada en algunas ocasiones, es de di
fícil acceso al lector:
“Mandó su magostad edificar en Palagio tina sala 
para los saraos, la qual higo con tanta prestega, 
que guando tubiera alguna falta pudiera el artí­
fice escusarse con la negesidad de ouedeger. Pero 
el edificio es tan proporcionado y perfeto en to 
do, que biene a causar nueba marauilla la breue— 
dad del tiempo en que se higo, y a conuertirse - 
la escussa en alabanga. Fabricólo Francisco de - 
Mora trazador maior de su magostad. Tiene giento 
y cinquenta pies de largo y cinquenta de ancho, 
y otros tantos de alto, un corredor que la rrodea 
toda, y más abajo otros aposentos y apartamien­
tos y escaleras secretas, y muchas puertas por - 
donde se comunica toda la fábrica con deuida co­
rrespondencia, como los aula en los theatros an­
tiguos.
El techo es de pintura del Carducho, - 
uno de los más famosos pintores que su magestad 
tiene, donde se rremata el corredor berdadero eo 
mienga otro pintado, unas columnas guardan con - 
tanta perfeción las leyes de la prespectiua, que 
parecen berdaderas y que sustentan el peso de los 
artesones dorados, y entra por ellos la luz al - 
parecer no pintada, enmedio de los cuales y de - 
las quales y de los dos lados de la sala se pare 
gen unas cortinas muy fantásticas de tergiopelo
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carmesí lebantadas por unos niños desnudos que - 
están en el aire el día del sarao.
La sala estubo adornada de diuersas ta 
pigerías de oro y seda: la jomada de Túnez muy 
conocida por rrara en los primores del arte, en 
la puntualidad de la geografía, y del asiento 7 
sitio de los exórcitos, 7 descripciones de los - 
puertos 7 ciudades. Estaua puesta esta tapicería 
donde no auia bentanas, pero donde las aula se — 
oolgauan los paños de 1a fábula de Psique, que — 
menor, aunque no en la riquega 7 artificio.
Los intercolumnios 7 distancias que di 
uiden las ventanas, se cubrieron de rraso berde 
can labores de aloochofas de oro*. 7 en las benta 
ñas, cortinas de tafetán berde, 7 la sala estubo 
alumbrada deesta manera.
Enmedio delarco de cada bentana de las 
del oorredor colgado un candil de plata con su — 
bola de la qual deriban tres o quatro luces 7 o» 
tras tantas, en otras tantas ventanillas circula 
res puestas por lo alto entre los arcos de las - 
mayores. Y debaxo de ellas, por todo el friso — - 
que rrodea la sala en quadro, salían achas blan­
cas sobre candeleros grandes de plata en forma — 
de medias piñas, 7 en el suelo muchos blandones 
de plata muy grandes, 7 cerca dellos a lo largo 
por anbas partes bancos cubiertos de alfombras, 
desde los quales asta la pared estubo todo ocupa 
do de gente principal.
Señaláronse lugares para los grandes 7 
señores, para el cardenal de Toledo, para los em 
baxadores del Emperador 7 de los Reyes, y para - 
los cansexeros de su magestad 7 otros señores 7
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caualleros de consideración que permitieron £oqa 
sen de la fiesta*
Al lado derecho se dieron las primeras 
hentanas al Almirante de Ynglaterra, y a los tí tu 
I oef y caualleros que le accmpañauan de todo esto 
se compuso un hermoso espectáculo. Y dadas las - 
nueue de la noche una figura dorada que hera la 
fama en lo alto del templo (que para el effeto - 
que después se dirá se fabricó en la una parte - 
de la sala y en el medio de lo ancho della) puso 
la tronpeta en la uoca, y al mismo tienpo sonó - 
un clarín con que se sosegó el bullicio de los - 
que esperauan, y en medio de aquel silencio la — 
capilla de su magostad rrepartida en dos choros 
el uno frontero del otro, en las primeras benta- 
ñas y en la mitad de la sala, comencé a cantar - 
los versos siguientes a tres uo^qes, dos tiples 
y un tenor marauillosos, para que con distancia 
declarasen la letra de la qual rresultana la de­
claración de la máscara» Repetía el choro segun­
do y replioaua el primero, y algunas ueqes todos 
juntos sin confusión artificiosamente con el es­
píritu que la obra pedía.
Al tiempo que los cantares quisieron - 
comentar se desapareció la figura dorada de la - 
fama por quanto ya no hera menester, hauiendo ya 
echo su oficio que era sosegar la gente, y dar - 
principio a la fiesta*
Versos
La virtud generosa
Cercada de ministros celestiales
y de su luz hermosea
para comunicarla a los mortales,
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defendió a donde 'baña
Pissuerga el trono superior de España.
Donde en la antigua Pinol a
que OUd restituyó, donde sus Reyes
dan a tanta prouingia
como su ymperio abarca justas leyes, *
un sugesor Augusto
salló a luz, terror del pueblo Injusto.
Para que esta esperanza
crezca, excediendo a todo humano exenpLo
oy para su crianza
se le dedica en su palagio un tenplo
y con pladossa mano
cierra la Paz las puertas del Dios Jano.
Iazmin, Rossas, Violetas,
súbitas nacerán en la Real cuna,
donde si rúen suxetas
oy la naturaleza y la fortuna
porque muy superiores
virtudes, le producen estas flores.
A este tiempo se abrió de presto a un 
cauo de la sala, enmedio de lo ancho de ella, una 
puerta grande por la qual se paregia entrar mu­
chas luges y diuersas figuras de máscara en tomo 
de un carro, pero estubieronse quedas asta que — 
la capilla hubo acauado de cantar la es tangía si 
guíente:
Mas ya el virgíneo choro
ocupa can su bista la Real puerta,
que sobre quigios de oro
la humana magostad le tiene auierta,
y es por donde uisita
el hijo de Filipo a Margarita.
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Callaron los cantores y luego inmedia­
tamente sucedió a su música la de los orlos, cor 
netas y Molones, y comengaron en número a salir 
en tropa con su másoara y rropaxes de tafetán an 
naranxados con brahones grandes guaraegidas de - 
frisos de oro al traje benegiano, sonbreros de - 
lo mismo con plumas, tañendo en mistura gierta - 
tonada alegre y grane conpuesta para aquel efecto*
A los músicos seguían veinte y quatro 
pajes de su magestad, con sayos baqueros asta la 
rrodilla de tafetán amarillo quaxados de oro, y 
sonbreros de la misma manera con plumas y gargo— 
tas, con sus máscaras, y achas blancas en las ma 
nos, en dos yleras nzuy despagio, y detrás deellos 
benlan seis meninas, que heran: la señora doña - 
Juana y doña Ysabel de Aragón, doña María de Ve- 
lasco, doña Catalina de Guzmán, doña Bárbara Al- 
mayno y doña María Capata, en figuras de seis vir 
tudes que mas pertenecen a un príngipe. La magna 
nimidad con una espada que se diuide en dos cu­
chillas, cuias puntas son diuersas flores. La li 
neralidad, non una tarxeta y en ella un sol, por 
ser la criatura que más se comunica. La seguridad 
con una anchora de plata asida de una pequeña ma 
roma de seda carmesí. La prudencia enbragado un 
escudo que era un espero, y en medio del un trián 
guio de oro por los tres tiempos, presente, passa 
do y porbenir, a que deue atender el prudente.
La esperanga con unos Hamos de laurel que esta - 
sienpre verde. La paz con un rramo de oliua que 
le esta blandiendo. Sus bestidos heran de tela — 
de oro y plata y tunigelas de velillo de lo mis­
mo, tocadas con mucha compostura salían de dos - 
en dos, y tras ellas en el último lugar la aere-
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niaaima ynfanta doña Ana representando la uirirad 
que laa conprehende a todas. Benlan en un carro 
en forma de una popa de naulo de veinte y cinco 
palmos en alto, rrelebadas en el diuersas figu­
ras deformes, sirenas, brutescos 7 tarxetas dora 
das, en el canpo dellas pintadas algunas fanta­
sías poéticas, tirauanle dos acas domésticas muy 
pequeñas 7 manssas cubiertas con paramentos de - 
tela de oro caimesl, penachos vistossos en las - 
frentes, 7 en la parte superior del carro una si 
lia dorada en que benla su Altela, con la magos­
tad 7 sosiego que pudiera siendo de hedad perfe£ 
ta, un yelmo de oro en la cauega con muchos dia­
mantes, 7 plumas de diuersos colores, un getro - 
tan bien de oro en la cauega 7 sobre él un páxa- 
ro geleste: a los dos lados desta silla a los —  
pies della sentadas dos niñas que eran la señora 
doña Luisa Pacheco 7 doña Sophla de Arrais, con 
dos achas blancas, algo mas abajo enmedio de las 
gradas del carro benla sentada la señora duquesa 
de Yillahermosa doña María de Aragón. Representa 
ua la filigidad, que es el fruto de la uirtud, - 
traía una oornucopia con diuersos frutos, entre 
los quales se paregia la rreja de un arado 7 so­
bre el tocado una aue fénix 7 todo él hera visto 
so que afiidia C sic 3 gragia a su hermosura. He— 
ra el uestido de tela de oro carmesí, con algu­
nos rubls 7 diamantes, senbrados en diuersas par 
tes del adorno.
Con este acompañamiento atravesó la —  
virtud hasta la otra parte de la sala, donde ha­
lló el tenplo de que se hage minción en los ver£ 
sos, cuya entrada sobre muchas gradas cubiertas 
de alfombras precioslssimas de seda 7 oro. Se di
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uidla en dos columnas, esteradas por este tenplo 
de Diosa, formauan un pórtico muy bistoso donde 
en sus nichos de jaspe y pérfido, se apare$ian - 
quatro figuras grandes doradas. La de la Religión 
con el caduceo de Mercurio, que significa abundan 
gia de bienes espirituales, la de la Justicia, - 
con un rayo en la mano, la de la Prudencia con - 
una esphera de oro que denota los cielos, con - 
culos mouimientos se socorre el mundo inferior, 
la de la victoria blandiendo unas palmas.
Llegados a las gradas del tenplo, se — 
apeó su Alteqa del carro, y se entró en la silla 
deenmedio de tres que estauan puestas en él, y - 
las otras uirtudes en la grada.
Resplandecía todo el tenplo por las ae­
chas y belas que en la capilla y frontispicio es 
tauan puestas y descubrían algunas figuras gran­
des que adomauan la cumbre con el rropaje muy - 
autorizado y tronpas grandes en las manos. SI ca 
rro se boluió por donde aula salido y los músi­
cos de instrumentos a un tablado que estaua deua 
xo de los coros de los cantores, quedando su Al- 
te^a. Quedó sentada, hauiendo ya con esto perso­
na Real en la sala digna*de que Reyes la pudie­
sen dedicar la fiesta y demás de la merqed que — 
todos los presentes rreciuieron en que sus magess 
tades lo OI admitiesen en ella. Voluieron los 
cantores a cantar el hymno siguiente a dos coros, 
con que se entendió el propósito a que sus mages 
tades lo haglan:
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Hymno
Phi 11 ppo el quarto bino
a mere$er como Hércules Teuano
aquel premio diuino
que dan los dioses al valor humano
que en compañía suya
paz y descanso público instituya
Mas domará primero
si en la cuna le enuisten los dragones 
en hedad más entero 
la quimera, las lides y leones, 
y en el ynfiemo mismo
pondrá en prisión las furias de su abismo
Quando en sus honbros quiera
poner Philip o como At halante el mundo
de la misma manera
que Carlos lo libró en los del segundo
el nieto del agüelo
podrá en la tierra sostener el cielo»
En acauándose de cantar el último ver­
so se cayeron unos lienqos que cubrían todo el 
ancho de la sala, y en lo alto de ellas sobre la 
puerta por donde salió el carro de la virtud, los 
quales de pintura continuauan con mas propia imi 
tación con el corredor verdadero, y desocupando 
aquella parte pareció un largo aposento como Qin 
borrio de tenplo fabricado por lo alto y por los 
lados de muchas lunas de espejos, denotando que 
aquello hera el cielo» Estauan en él catorce hé­
roes y catorqe ninphas, todas con antorchas blan 
cas, las quales y otras luces secretas rreberbe— 
raban en los espejos y descubrían los traxes de
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aquellos ssimulacros, los quales heran todos de 
un a manera: los de las ninphas basquinas y jubo­
nes de tela de plata quaxada y escarchada, y unos 
sayos muy cortos con faldoncillos echos como al­
menas de tela de oro anaranjado con mangas de —  
punta. Los tocados de conpostura extraordinaria, 
y muchas plumas blancas de las quales colgauan - 
tocas de belillo de plata, el un caño andaua —  
suelto asta el suelo y el otro buelto al brago, 
cintas y collares, y brazaletes de muchos diaman 
tes y rubíes, y cadenas de lo mismo muy precios- 
sas, mascarillas negras cortadas y rrajadas, mos 
trando en todas estas cosas mucha bizarría.
Los Héroes con unos rayos de tela de - 
oro naranjado asta en gima de la rrodilla, con —  
faldones de aldauas y almenas, como las que sue­
len pintar en traje antiguo Romano, bordados y — 
guarnecidos de oro, unos mantos de tela de plata 
añudados sobre el honbro dexando libres ambos —  
los bragos, en las cauegas tocados en forma de - 
morriones de la misma tela de oro, guajados de - 
perlas, con penachos muy altos de diuersas colo­
res de los quales tanbien pendía una toca de bo­
lillo de plata, que el un caño estaña rrecoxido 
a la espada y el otro colgando. Y todos con más«* 
caras encamadas, y diferentes joyas y cadenas, 
y estando ansi patentes en lo alto de aquel gie- 
lo, prosiguió la nxdsica de los cantores lo que - 
se sigue:
ÜCloro 12 Ya la deidad eterna
que en los Anphiteatros celestiales 
sus fábricas gouiema 
a rrasgado los cdhcauos christales,
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y en ellos muestra auiertas
entre los rayos de su luz las puertas*
22 Pues decíanos agora
para quicen las abrió, si el tierno Alfides
en pura infancia llora
y,asta que coronado en esas lides
le suban sus victoriasj
no participará de tantas glorias
12 Porque el Olimpo hordena
que los Héroes y ninfas que ya hauitan
en su cumbre serena
con las virtudes Inclitas conpitan,
ya a la tierra desciendan
donde a la graue educación atiendan*
22 Y en este breue espacio
que interpone a ese bien naturaleza 
pues todo el gran palacio 
luciendo entorno y resonando enpieca 
el aplauso del hijo 
darán ellos tributo al regocijo*
12 Como Apollo algún día
con los jovenes Argos y Diana
con sus ninfas solía
danzar, tomando entrambos forma humana
veréis choros sagrados
no de inferiores dioses ymitados
12—22 Yiua pues, viua, viua
el Príncipe español,y todo el orbe 
súbito le rrecifca
que el sol sin que ay Dios qué lo estorbe 
como por ministerio
sienpre alunbre algún Reino de su inperio*
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AcanancLo los cantores estos versos co­
mentó la música de los biolones la de Tina danga 
conpuesta de nuebo para esta fiesta y paregiendo 
una nube muy rresplandengiente en aquel aposento, 
vajaua poco a poco asta la sala, y dentro de ella 
dos Héroes y dos ninfas los quales en llegando - 
ana jo sallan con sus achas y c ornen gauan a danzar 
la máscara y entre tanto que hagian su rreueren- 
gia agia el tenplo de la virtud se corría de presi 
to una gran cortina que cubría el gtleco del arti 
figio y boluia a subir la nube la qual los andu- 
bo bajando de la misma manera de quatro en qua—  
tro.
Fueran los primeros la señora doña Anto 
nia de Toledo y doña Magdalena de Ulloa, el du­
que de Cea y dan Enrrique de Guzman. Los segundos 
las señoras doña Luissa Osorio y doña Beatriz de 
Villena, el duque de Pastrana y el conde de Ma—  
llalde, los terceros las señoras doña TCnés de Cu 
ñiga, y doña Leonor Pimental, el condestable de 
Castilla y el conde de Gelues. Los quartos las — 
señoras doña Juana Portocarrero, condesa de ULeáe 
llin y doña Aldonga Chacón, el duque del Infanta 
do, y el marqués de la Vañega. Los quintos, las 
señoras doña Eluira de Guzmán y doña Antonia Man 
rrique el conde de Lemos y el duque de Alúa. Los 
sextos las señoras doña Catalina de la Qerda y - 
doña Juana de Mendoga, el serenissimo Principe - 
Manuel Filisberto y el duque de Lerma. Los últi­
mos fueron la señora doña Mariana Rriedia, con - 
el serenissimo Principe del Piamonte y sus mageg 
tades del Rey, y Reina nuestros señores.
Prosiguióse aquella danga con diuersas 
mudan gas que duró buen rrato con admiración de —
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todos los presentes* 7 quando se aoauó subieron 
sus majestades al templo, y se sentaron en aque­
llas dos sillas puestas a los lados de la virtud 
y quitándose las máscaras tomó el Rey sombrero - 
aderezado con plumas como tanbién lo hicieron —  
las damas y señoras que traían máscaras, y mira­
ron otra danga que higieron las seis meninas.
En este medio tenían las damas dado lu 
jar a los galanes y se proseguid el sarao danzan 
do sus majestades y damas un turdión. Madama Ur- 
liens,pauana y gallarda. De los caualleros ingle 
ses dangó el conde de Pert,pariente del Rey de - 
Yhglaterra, muy cathólico, y el conde de Hifielt, 
ambos con buena gracia. El primero con la señora 
doña Catalina de la Qerda y doña Antonia de Tole 
do, y el segundo con la señora doña Eluira de Guz 
mán.
Ultimamente, los menestriles que jun­
tos con los pajes de su majestad se anlan puesto 
en aquel gielo de espejos, comengaron a tañer la 
danga del acha, en la qual las damas y meninas - 
sacaron a algunos señores de hedad y la señora - 
doña Ysauel de Aragón sacó al duque de Sesa y la
señora doña Catalina de la Qerda al Rey nuestro
r /S y al Almirante de Ynglaterra y el con gran —
córtesela y guardando el decoro a su hedad danzó
un poco.
Finalmente, todas las damas mostraron - 
gran gentilega en dangar y los galanes de la mis 
ma manera, pero al juicio y pareger de todos los 
presentes, la Reina nuestra señora sin duda exce 
di ó a las damas. Dio la naturalega gran porpogion 
y espíritu en sus actiones, y ansí en los moui
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entos de su persona se bieron mezcladas grauedad 
7 gracia, 7 el Be7 nuestro señor higo todas las 
oossas en ygual perfectión dando al conpás de la
música el cumplimiento deuido, entendiendo el son
marauillosamente, sin que por esto faltase con—  
junto al decoro Heal deuido a su persona 7 ésto 
sin encarecimiento alguno".
Llama en seguida la atención la comparación que 
el relator hace de la sala no con los recintos de corrales, 
sino con los "teatros antiguos". Es interesante también la
utilización de unas cortinas que estaban "en el aire el —
día del sarao", segtín dice el relator, 7 esa profusión de 
luz que recuerda los espectáculos cortesanos de la época - 
de Felipe 17, Por otro lado la referencia del relator en - 
determinado momento a la utilización de "luces secretas", 
remite a las recomendaciones de los. escenógrafos italianos.
El templo, como elemento escenográfico, es de —  
gran arraigo en el fasto 7 en el teatro cortesano. Record^ 
mos que para la entrada en Sevilla de Felipe II en 1570, - 
la Ciudad tenia prevista la construcción de un templo so­
bre uno de los arcos. La utilización del templo está docu­
mentada en el caso de la temprana comedia cortesana Adonis 
y Venus 7 7a Virués en Elisa Pido incluía como acotación: 
"El teatro es el templo de Júpiter",
El creciente gusto por las invenciones mecánicas 
parece reflejarse en la figura dorada de la Fama tocando - 
su clarín.
La utilizaoión de carros 7 nubes la hemos docu­
mentado 7a en múltiples ocasiones en el marco del fasto. 
Todo ello, más la riqueza del vestuario, los diálogos can­
tados 7 la música, configuran un espectáculo cortesano —  
cien por cien, cuyas características básicas, con un mayor
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desarrollo de la acción, son transplantadas Integramente - 
a la comedla cortesana barroca* De esta esfera del fasto - 
cortesano proviene con toda seguridad ese exceso de diálo­
go cantado y de mdsloa que existe en muchas de las piezas 
mitológicas de Lope. La selva sin amor* por ejemplo, está 
a medio camino entre el teatro y el puro fasto* T con ra­
zón Menóndez y Pelayo aludía al Adonis y Venus en términos 
de "libreto de ópera".
Arróniz, refiriéndose a la construcción en 1607, 
en las Casas del Tesoro, de un teatro que imitaba el de —  
los corrales, sacaba la siguiente conclusión:
"El teatro cortesano en ese momento copiaba 
los lincamientos impuestos por el corral —  
con todas sus limitaciones* Al llegar la —  
tercena década del siglo X7II las cosas ha­
bían cambiado*^^0)
Es cierto que la nobleza se asoma curiosa a los 
espectáculos de oorral, especialmente en la época de mayor 
esplendor de éstos* No es menos cierto, sin embargo, que - 
en los años posteriores al reinado de Pelipe III las compa 
filas representan también comedias, como las que representa 
ban en los corrales, ante la familia real* Y finalmente es 
cierto también que se mantuvieron recintos que eran fruto 
de una concepción estrictamente cortesana del espectáculo, 
como la sala construida en el palacio de Valladolid, y en 
ellos se produjeron espectáculos tan característicos como 
el que acabamos de contemplar descrito*
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Quizá más modesta que esta sala, pero ya en 
la época de Felipe II, se habla construido en el Alcá­
zar de Madrid una sala de comedias y saraos que Cosme 
de Médicis en su viaje a España describía asi:
"la sala, que llaman de las comedias, - 
larga de sesenta y cuatro pasos y ancha 
de diez y siete, estaba adornada con —  
trece grandes tapices de oro, muy altos, 
dentro de los cuales se velan las empre 
sas de Cario V en áfrica, con la desori£ 
cián bajo cada uno de ellos en lengua — 
latina y encima en Español: el techo —  
que está entera y ricamente tallado y — 
dorado, tiene forma de canasta inverti­
da, está por tres lados unido a la gale 
ría que lo recorre y por el dltimo lado 
están los retratos de la Casa de Aus- -
Esta sala, dado el interés de algunas perso­
nas de la familia real por el espectáculo, en tiempos 
de Felipe II, debió albergar espectáculos teatrales de 
actores-autores, como los que Lope de Rueda o Cisneros 
exhibían ante Isabel de Valois o el principe Carlos, y 
también debió albergar espectáculos de escenografía —  
compleja, fastos y representaciones de raíz cortesana, 
al igual que, seguramente, la sala construida en Valla 
dolid.
Pero los fastos y representaciones cortesa­
nas, por lo que sabemos, no siempre exigen recintos —  
cerrados. Teatros -o si se quiere escenarios- efímeros, 
al aire libre, se construyeron para representaciones - 
como la del Amadla de Burgos, en 1570, o la de El Pre­
mio de la Hermosura de Lope, en Lerma, en 1614, o la -
La sala - 
del Alcá­
zar de —  
Madrid.
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de El caballero del Sol, de Vélez de Guevara, también
en leima y en 1617. Y desde luego no respondían a las
exigencias de los corrales. A veces las habitaciones - 
de las damas se habilitaron efímeramente para represen 
taciones cortesanas, y esto ya desde la época de Feli­
pe II: la Fábula de Apolo y Dafne se representó en las
habitaciones de la emperatriz María, y nada tiene que 
ver, como veremos, con los montajes escénicos del tea­
tro de corral. Cuando Cosme Lotti construye sus escena 
rios al aire libre en el Buen Retiro, la novedad estri 
ba en que, encontrándonos ya en la etapa de mayor vi­
gor del teatro cortesano, esos teatros al aire librea­
se mantendrán como teatros fijos.
Antes de finalizar este apartado, creemos que 
vale la pena detenerse en el estudio de las fiestas de 
Lerma de 1617, porque junto con las de. 1605, dan idea 
de la complicación que pudieron llegar a alcanzar tan­
tos otros fastos y representaciones de la época de Fe­
lipe HI de los que no tenemos más noticia que la de - 
su celebración.
En esta ocasión los festejos no fueron orga­
nizados exclusivamente por el duque de Lerma, si no que 
diferentes miembros de su familia tomaron a su cargo - 
la organización de los distintos espectáculos. Asi, el 
marqués de Hiño josa, primo del duque, organizó los fue 
gos de artificio sobre cuatro carros de compleja esce­
nografía, que fueron introducidos sucesivamente en la 
plaza del palacio. En el primero:
"estaua ordenada una huerta de árboles 
altos, compuestos de hojas de álamos —  
j cohetes encubiertos, cercauan una no­
ria con sus instrumentos de are abuza, - 
ruedas, y carrillos, que volteaba, des-
Lermac
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pidiendo de todas partes fuegos varios."
rba el segando:
"adornado de trofeos del Duque, y algunas - 
vanderas por las esquinas con sus armas .Por 
mauase sobre él un pedestal a quatro hazes 
en que venían, como en nichos, quatro figu­
ras grandes de bulto, Marte, Neptuno, Júpi­
ter y la Portuna y en un trono sobre ellos 
el amor. Tenían todos las insignias de sus 
virtudes, efectos o atributos particulares 
que se les aplican (...) Entré luego una ga 
leota con todas sarcias, palamentos y doze 
remeros por vanda, figuras del natural, con 
bonetes y casaquillas coloradas, moviendo - 
cada uno su remo con tanta propiedad, y com 
pás, que dexaron dudosa la vista si eran o 
no personas (...) y unos lienzos de que yua 
rodeada en imitación de aguas marinas (...) 
Siguióse otro carro de mucho aparato en que 
yva el triunfo de Plutón y Proserpina, sen­
tados en un trono, con ornato de modillones, 
requadros y cartelas. Iileuauan sobre las ca 
besas el globo de la esfera con sus circu­
ios y figuras (...) tenían debaxo un pedes­
tal, a manera de peñasco, y en diversas par 
tes del (como dentro de cuevas hechas por - 
lo inferior), traía a Slsifo, IxLén, Ticio 
y Tántalo, con los instrumentos de sus pena 
lidades. Detrás en un arco, o nicho en cla­
ro, venían las tres Purias, conocidas por - 
inscripciones, y coronas de sierpes. Tirauan 
el carro dos yguales,fierismos dragones, que 
por la boca langauan rayos de luzes en lia 
mas...»*193)
Las máscaras fueron sufragadas por el Conde de — 
Lemos, yerno del duque de Lerma, e ideadas por Mira de Ames: 
cua, autor al servicio del conde, con quien había marchado 
a Nápoles en 1610, al ser nombrado el de Lemos virrey* Con 
el conde había regresado a España el año anterior, en 1616* 
En 1619 sería nombrado Mira de Amescua capellán del Infan­
te Fernando, hijo de Felipe III.
Las máscaras -representadas de noche— tuvieron - 
una vez más como marco escénico el patio de palacio* El —  
rey y los príncipes se ubicaron sobre un tablado en uno de 
los laterales del patio, en el corredor de debajo de la ga 
lería del primer piso* "Los demás claros de los mismos co­
rredores baxos se cercaron de celosías verdes, y tras de—  
H a s  huno algunos asientos, y vancos, quedando bastante lu 
gar desocupado para cantidad de gente por todas partes". 
Frente al tablado real se construyó el "uestuario, bien —  
compuesto de cortinas, pinturas y enramadas * * * Pusiéronse - 
desde el tablado Real al vestuario dos órdenes de a doze - 
blandones con achas, que formauan calle y espacio competen
te para la representación de todo: sobre el capitel de ca-
(195)da coluna huuo dos achetas." *
La primera representación fue la de la "Máscara 
de la expulsión de los moriscos", que se inició con el des 
censo, al son de un clarín, de una nube.
"Era redonda, y dando vuelta en acomodada - 
distancia, a un lado, cerca del medio, abrién 
dose en algunas hojas, que formauan dos ór­
denes de globos quarteados, unos dentro de 
otros, manifestó alegre interior, jaspeado 
de arreboles y colores de ellos (...) Vióse 
baxar de la nube una muger, con vestimenta 
de tela rica de matizes, bordada de orejas 
y lenguas de oro, tocado de varias plumas,
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alas doradas en los onbros y una trompeta - 
en la mano (...) Aparecióse de la misma nu­
be un trono en que se sentó y en cultos ver 
sos de un Romance fue refiriendo que era la
fama, sus calidades y obras (...) y cómo —
(...) aula venido a hallarse en las fiestas
que al rey Nuestro Señor, y sus Altelas ha­
cia el duque en esta ocasión; y tocando bre
ues elogios de todos, introduxo que vía muy
regozijados los pueblos del estado de Lerma, 
y quería saber de algunos dallos lo que pre 
uenlan.»<196>
A partir de ahora el personaje de la Pama intro­
duce a varios personajes que representan a diferentes vi­
llas del duque. Cada una de estas "villas1 irá mostrando a
su vez, los diferentes entretenimientos que en cada una de
ellas se han preparado para festejar la visita real. Salió
primero un personaje representando a Tudela:
MY respondiendo con razones templadas y sen 
cillas, sucintamente dixo al rey algunas —  
congratulaciones, por la. prudente y Chris—  
tianlsima hazaña, de echar de sus Reinos a 
los Moriscos, en que el duque aula tenido - 
tanta parte y que les quería representar es  
ta acción. Oyéronse algunos instrumentos de 
guitarras, con harpa, laúd, tiorba, violo­
nes, y ocho músicos de vozes que cantando - 
en diferente Romance, hazlan relación, como 
su Magestad, siendo otro Pelayo,com esta ex 
pulsión restauró de los moros segunda vez a 
España. Por verlos en ella, la justicia Real 
vivia cuydadosa, y salía a espaziarse por - 
los prados del río Manzanares, C representa
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do este espacio por el decorado que hemos - 
descrito arriba 1, a la Casa del campo, que 
allí tiene el rey para recreaciones, y caqa 
cerca del Palacio de Madrid* Sentóse, acom­
pañada de dos Caualleros, y algunos criados* 
Las personas que salían yuan representando 
lo que se cantaua, todas bien aderezadas de 
vestidos de diferentes telas*.."
Se detiene el relator en la descripción del lujj) 
so vestuario de los personajes, para proseguir después:
wCessó la mdsica, y dixo un portero a la —  
justicia, como venían a entretenerla cier­
tos labradores. Salieron quatro baylando —  
can castañuelas, y bueltas aldeanas de mucho 
regocijo* Era el son de folias, que cantauan 
los mdsicos, con repeticiones y cantinelas 
de juguetes líricos a Manzanares (•••) Salió 
una labradora (...) y en Romance de otros - 
assonantes dio (cantando) un recado a la —  
justicia de parte de los labradores de Hor­
nachos y Fastrana* Dezía, como los Moriscos 
maquinauan su levantamiento.. *M
La labradora, en nombre de las dos villas, pedía 
al rey que los Moriscos "saliessen de su señorío" y enton­
ces:
"Pronunció la Justicia por sentencia la ex­
pulsión: mostráronse los labradores muy ale 
gres, y la aldeana pidió que los caballeros 
lo celebrassen danzando. Salieron los dos y 
tañéndoles ocho violones el son, que llaman 
bayle del Duque de Florencia (poco visto en 
España, y en Italia celebrado por ayroso y 
nueuo) danzaron un rato..."
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Danzaron después los labradores, retirándose fi­
nalmente todos, junto con la Justicia, caballeros 7 criados, 
"diciendo C que 3 yuan por sus armas".
"A este tiempo, por diferente puerta, salió 
otro coro de mdsicos, vestidos de moros (...) 
con ellos dos moras (...) baylauan los qua­
tro la $ambra, que se les cantaua 7 tañía, 
declarando, era su intento solenizar el tra 
to de algarse con estos Reynos: Sentáronse 
para dar principio a un sarao (•♦•)• bayla- 
ron los dos Moros de por si. cada uno, 7 an 
dando el primero solo, leuantóse a dangar - 
con él una de las Moras, que en gierta mu—  
danga le dió un ramillete: buelta a sentar­
se, sacando a la segunda, el se le dexó, 7 
a ella sola en el puesto* Mostráuanse los - 
quatro zelosos unos de otros, 7 el dltimo - 
salió a acompañar la que dangaua, de quien 
recibió el ramillete por remate. Desto se - 
declararon todos ofendidos, 7 acudieron a - 
tomar espadas, 7 adargas: dos a dos, como - 
para reñir, querían acometerse, guando un - 
moro ridiculo (por el vestido, figura pers^ 
nal 7 lenguaje aljamiado de su voz) cantan­
do, les persuadió dexassen las pendencias — 
ciuiles, porque 7a se sabia su rebelión, 7 
los mandauan echar de España: lamentáuase — 
graciosamente, aulan de perder los higos 7 
passas, 7 más regalos que gozauan (...) Sa­
lieron los labradores con espadas 7 escudos 
7 diziendo acometiessen, sin dexarles, ha—  
zer fuertes a la sierra, tocaron los violo­
nes 7 el harpa, la guerrilla, 7 quatro a —  
quatro, Aldeanos 7 Moros la dangaron (...)
Mostráronse rendidos los Moriscos, y ligándj) 
los por los cuellos con randas, los licua­
ron los labradores, como de triunfo, dangan 
do unos y otros el Canario. Assi entraron, 
auiéndose hecho todo con tan riua representa 
ción..."
La Fama, anuncia entonces la entrada de una nue­
ra villa, Gumiel del Mercado, y con su entrada se inicia - 
lo que el cronista denomina "Máscara de los sueños y fan­
tasmas de la noche":
"Y saliendo una persona, que la representa­
ba respondió preuenía una alegre pintura, - 
de las confussas tinieblas de la noche, sus 
fantasmas quimeras, sueños sombras y anima— 
les que las apetecen, huyendo la luz. Fue — 
haziendo relación como se ausentaua el sol, 
el cielo se yua bordando de estrellas, y el 
suelo quedando escuro, y que para passar la 
noche se recogían pastores y ganados. Pare­
ció súbito toda la fachada del restuario he 
cha monte, con algunas selras quebradas y - 
ralles de rerdura, florecillas, y árboles - 
hojosos: cantauan dentro de diferentes paja 
rillos, algunos Rusiñoles: sonanan a reces 
violines, cítaras y otras músicas rústicas, 
y agrestes, de flautas, caramillos y silua- 
tos: balauan ouejas y corderinos: hoíanse 
chasquidos de ondas, siluos, y roces de País 
tores: mastines que ladrauan, ruydo de es­
quilas, y cencerrillas, alternando diuersa- 
mente unas y otras cosas (...) Parecía, que 
todo se yua acercando, como que reñía de —  
lexos, o baxaua por distintas partes de mon 
tes altos, con tanta imitación de lo natu—
ral, que siendo ya dos horas de la noche, - 
todo lo parecía (...) Salió por una puerta 
del vestuario un carro como triunfal, com­
puesto de ayrosos cartelones, requadros, —  
festones y tarjetas, todo negro, lineado de 
perfiles de oro. En los ornamentos y algu­
nas volutas a lo exterior que le hermoseauan, 
yua sembrado de estrellas doradas, conforman 
do en esto, y en el color, el vestido y man 
to que lleuaua una muger sentada en él, fqué] 
representaaa la noche. Tenía por diadema me 
dia Lima, y la oabega coronada también de - 
estrellas doradas, que por todas partes del 
vestido y carro, formauan conocidamente mu 
chos de los signos y figuras más familiares 
a la Astrología. En el regazo de la noche — 
yua recostado Morfeo (...) Sobre ruedas di­
simuladas y sordas tirauan el carro algunos 
buhos, cornejas, y otras aues notumas: mo­
tilase detenidamente, tomando espacio a dar 
vuelta por alguna parte del patio (...) En 
una décima cantando dixo la noche de sí quien 
era, sus propiedades y efetos, acabando el 
postrer verso, como en eco, toda la nrdsica 
de vozes e instrumentos repetía la última - 
palabra dél (...) en los intermedios se —  
oían perros, y aullidos de varios animales, 
y sauandijas (...) Fingiéndose que en esto 
aula passado gran parte de la noche, dezía 
Grumiel que ya los hombres estauan dormidos, 
y se les representauan illusiones y fantas­
mas de varias especies (...)”•
Al finalizar Gumiel su canto, fueron apareciendo 
sobre el escenario diversos animales fingidos y objetos es
cenográficos, movidos desde su interior por actores: una - 
tortuga y sobre ella un mono, "una torre con su chapitel - 
piramidal"; "dos sombras cubiertas de negrura y bello lar­
go, que ni bien dexauan de parecer Faunos, ni se formaua - 
conceto de lo que fuessen"; "un gigante, que lleuaua en —  
las manos la cabera, y el cuello tronco, como si acabaran 
de cortársela"; "una fuente, que cimentada en pilón quadra 
do, de aparente cantería, traía tendida taza grande, leuan 
tada en pie de coluna (...) arrojaua derecho (...) un grues 
so golpe de agua, que cayendo recogido en la taza, corrían 
della quatro caños iguales"; "un hombre monstruoso de tres 
cabegas, y seys bracos, haziendo con todos diuersos exerci 
cios. Otro dangaua sobre las manos"; "un Anteón transforma 
do en gieruo" Y finalmente "dos negrillos, hombre y moger,
que baylaron el Guineo con donayre particular, eran tan pe
queños, que no tenían a tres quartas de alto".
Todos estos monstruos y figuras, danzando se iban 
colocando sucesivamente junto al carro de la Noche:
"Oyerónse a este tiempo Gallos, Rusiñoles — 
(...) Prosiguió Gumiel, diziendo que ya sa­
lla la Aurora (...) meneáuase el carro de - 
la Noche, como para entrarse por otra puer­
ta. Seguían las demás cosas que estauan en 
el teatro; y por la primera dól, salió en - 
otro carro una muger, que representaua la - 
Aurora, vestida de velos y tela de plata —  
con guirnalda de flores en la cabega: era - 
el carro a modo de un caracol grande, con — 
dos volutas de cartelas, hacia el interior 
de la parte alta, formado en cóncauo (...)
sobre ruedas encubiertas le tirauan blanda­
mente dos Rusiñoles que en la suauidad de — 
su voz hazian redobles apacibles, quiebros 
y respuestas, acompañando la música del Au­
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rora, que en ella dixo oomo era precursora 
del Sol, grata a todos, que ahuyentaua las 
tinieblas (...) y acabando la redondilla —  
con la voz "instuyó"; la noche en eco res­
pondía: "Huyó". Mouíase su carro para entrar 
en el vestuario, como lo fue, haziendo se­
guida de las demás cosas, con el mismo or­
den en que salieron» Tras todo yua la Auro­
ra cantando: respondía la noche, y algunos 
eoos de música, y sonando las vozes, siluos, 
instrumentos, balidos, perros, pastores, ga 
nados, aues como al principio, se entraron
n
• • • •
La Fama una vez más, da entrada a otro personaje 
que representa esta vez a la villa de Santa María del Cam­
po, con la que se iniciará la "Máscara del Arca de Noó":
"respondió, quien la representaua, que como 
era senzilla castellana vieja, no ofrecía — 
teatros, y comedias ingeniosas, ni heróycos 
aparatos de triunfos de Romanos y Cóssares,
(.# *) mas que ya que no podía (•••), los —  
quería festejar imitando la embarcación de 
animales en el Arca de Hoó".
Al sonido de un clarín iban apareciendo por el - 
patio diferentes animales:
"entre los que parecieron huuo León, Gallo, 
Papagayo, Mono, Perdigón, Sabuesso, Rusifíol, 
Asno, Gato, Perro, Cueruo, Mochuelo, Tortuga 
y otros» Cada uno remedaua con admirable —  
propiedad las figuras, mouimientos, y órga-* 
nos de voz de su especie (•••) Todos fueron 
con espacio dando buelta, y entrándose por 
orden sossegados» La persona que representa
ua la villa, prosiguió en su relación, cómo 
ya quietos, se recogían al arca (...) Se —  
oyó un coro de muchas vozes e instrumentos, 
en demonstración de cessar el diluuio (•••) 
Acabada la música, dezla la villa, que ya - 
enjuta la tierra, sallan los animales a po­
blarla (...) Fueron saliendo todos con es­
parcimiento de alas, carreras y otras signl 
f i cae iones de su loqanía, y tañéndoles los 
violones el pie del Gibao, de dos a dos, to 
dos juntos le danzaron (...) as si se entra­
ron todos1*.
Salió entonces una labradora que representaba a 
Bozeguillas diciendo:
"que aunque no era pueblo del duque, por es^  
tar en el paso a lerma (...) también quería 
ofrecer parte de fiesta. Sobre dezir su nom 
bre, pasó con la Fama un coloquio gracioso, 
haziendo de si misma donayre en preguntas y 
respuestas. Tenia preuenidos tres monstruos, 
hijos suyos, para que en la presencia Real 
danqassen (•••): dos C figuras 3 de dueñas 
enanas (...) [yj un hombre de dos cuerpos y 
cabeqas, quatro braqos y piernas igualmente 
(...) Después los tres juntos baylaron las 
chouteras Gallegas, entrándose en el vestua 
rio."
la fama introdujo después a otros personajes que 
representaban a la villa de Quintanilla:
"Salieron algunos labradores, un Alcalde, - 
Regidor, Sacristán, Cura, Escriuano y otros 
en coplas de graciosidad aldeana, maliciosa 
y ridicula representauan, como era justo —
preuenir alguna fiesta para la venida del - 
rey y satirizando a hombres de plazer que - 
siguen el Palacio y corte. Sobre la elección 
del festejo huuo grandes competencias y di- 
uersidad de opiniones. Resultó mucha diui-—  
sión entre las cabegas del pueblo. Osorio, 
representante famoso de la fazecia y risa, 
grazejó con buen donayre, latinizando maca­
rrónico, en figura de un Sacristán, que —  
allí fingía» Hallóse con buenos lados de al 
gunos de su arte, que andan en la compañía 
de Pinedo y otras; (...) Ya conformes en re 
presentar la comedia del. Adulterio de Marte 
y Venus, que tenían estudiada por ser obra 
del cura. Trataron de ensayarla, como si se 
representara. Salieron a ello con uestidos 
en picardía y burla, sin perder en esto, ni 
en la manera de las coplas., decoro al audi­
torio, dentro de los límites de bulla, y —  
trisoa de entremés, que lo fue de la fiesta 
deste día. Diósele principio, cantando dos 
músicos apicarados extraordinarios despropó 
sitos, en un Romance ligado a consequencia 
y assonancia ingeniosamente. Dos niñas qui­
sieron echar la loa, la una vestida de hom­
bre, con caigas justillas abotargadas. Com­
pitieron sobre quien hablaría primero, y con 
formándose en hiziessen un bayle, se les can 
taron seguidas de Carretería, Rastro y Piri 
ponda, y baylaron diestramente gran rato, y 
por ser tan pequeñas dió mucho gusto. Corr^ 
gía el Alcalde la Comedia, y en las enmien­
das, réplicas, malos acentos, pies oluidados 
de los dichos, presumpción de cada uno, y -
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fisga que hazían entre si, en su aguda (aun 
que aparente grosera) malicia, dieron mucho 
que reyr, descomponiéndose por instantes —  
unos con otros, mostrando en esto (y en la 
similitud de lo que passa en tales ensayos) 
conocimiento y destreza, incitando a mucho 
regozijo. Estauan todos empelotados con la 
mayor baraja de sus dissensiones y salieron 
a dezirles, que por el lugar passaua una —  
compañía de grandes representantes, y que - 
el otro Alcalde y Regidores, viendo que —  
ellos no hazlan cosa de prouecho, concerta- 
uan una comedia, y se daua ya muestra fin­
giendo que haula acudido tanta gente a ver- 
la, que no podían entrar, se quedaron fuera, 
a oyr lo que pudiessen. Del vestuario se re 
presentauan algunas coplas, remedando las - 
más conocidas personas, que deste ejercicio 
ay en España* A cada uno hazían los que es­
tañan en el teatro mucha algazara, admira—  
dos de que tantos y tan eminentes cómicos - 
viniesen en aquella tropa* Fue cosa digna - 
de notar, y digna de singular estimación, - 
oyr tal ndmero de personajes primorosos en 
la farsa, imitados de suerte que apenas se 
dudara estar allí todos* A qualquiera que — 
hablaua, hazla vulgarmente el auditorio es­
treñios de conocimiento, admiración y alegría* 
Oyóse también de adentro, que por estas muy 
estrechas, seria bien hazer los bayles en - 
el patio.n
Tras salir del vestuario al patio, y ejecutar to 
dos los personajes sus bailes, se entraron de nuevo y la - 
Fama di ó entonces entrada a la villa de Melgar:
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"que quería represen-bar la batalla entre —  
las grullas y pigmeos, y auiendo discurrido 
de uno y otro escuadrón, con muchos y bien 
ajustados apodos y sentencias picantes en - 
la imperfección de aquellas naturalezas, to 
carón los violones a marchar, y a paso y or 
den de milicia salieron algunos enanos, en 
hábitos de distintas naciones, Tudesco, Tur 
co, Francés, Húngaro, Castellano antiguo, - 
Villano, Portugués, y auiendo hecho alarde, 
dando muestra por el patio el Capitán los - 
animó, a que desta vez peleassen con las —  
Grullas hasta vencer, que no era bien su­
frir las afrentas que siempre recebían bur 
lados dellas: y ya que se hallauan en el —  
campo, no aula pensar huir ni acobardarse, 
sino guerrear animosamente. Todos, dieron sus 
pareceres hablando con grauedad en el caso 
y resoluieron, que fuese una espía a recono 
cer el exército contrario. Adelantóse el —  
Húngaro con gentil paseo de gallarda, dan­
zando por todo el teatro al vestuario, y —  
as sí boluió, persuadiendo la huyda, porque 
venían muchas armadas de picos y zancas. 0— 
tro pigmeo reprehendió mucho, afeando a to­
dos este parecer: tratólos de pusilánimes - 
y cobardes, y que él quería reconocerlas.
Fue baylando el escarramán, diziendo, que - 
con aquella braueza las aula de espantar,y 
boluió en la misma forma..."
Al son de los violones salieron las grullas -fin 
gidas y verdaderas- al patio, colocándose frente a los ena­
nos, y se entabló la batalla:
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"Arrebató una grulla al Pigmeo portugués, y 
le lleuó en el pico por el ayre estado y me 
dio de alto, retirándose a esconder. Bindie 
ron a este tiempo los enanos otra de las —  
grullas, y cargando sobre ella todos, c o n ­
trabajo, y embarazo le cortaron la cabeqa, 
las demás dauan picadas con mucha batería* 
Fue grande la risa que causó la desigual ba 
talla. Assí se entraron todos, sin declarar 
se la Vitoria".
Finalmente la Pama prosiguió con su canto, anun­
ciando su llegada a Lerma, entonando las alabanzas de la - 
villa y de su duque, del rey y de sus altezas, y agrade- - 
ciendo la sensatez del monarca al servirse de "tan gran va 
rón, como el Duque en el graue peso del gouiemo". La Pama 
entonces introdujo la máscara final que consistió en una - 
danza-torneo entre ocho caballeros, "al son que en Italia 
llaman la Barrera". La danza, de una gran complejidad de — 
movimientos y gestos, es minuciosamente descrita por el —  
cronista. Al dar fin la danza-torneo, la Pama cantó al rey 
"un soneto graue, como en profecía de felicidades de su —
persona y prosapia, y leuantándose en la nube se desapare­
ció, sonando el clarín con que aula dado principio".
Y finaliza el relator:
"De las personas que entraron en esta fies­
ta, los ocho torneantes eran familiares —
principales de la casa del conde y algunos 
(con otros también della) entraron a lo dan 
qado de los bayles y máscaras. Para la urási 
ca y representación de tan varias cosas jun 
tó muchos hombres eminentes: la Compañía de 
Pinedo, y algunos farsantes de otras, y to­
dos los que pudo saber tenían habilidad en 
los propósitos del regozijo: fueron más de
605
ciento los que truxo para representarle* Sir 
vióle nruclio la persona del Doctor Mira de - 
Mescue [sic] cuyo ingenio y letras España e 
Italia ygualmente han laureado..."
Comentaremos algunos aspectos de estas máscaras 
que nos parecen interesantes.
Nos encontramos, en primer lugar, con la distri­
bución clásica entre público y escenario en los espectácu­
los producidos en el marco escénico de un patio. La perso— 
na/s reqX/q frente al escenario, el resto del público ceñi 
do a los laterales del recinto. De hecho, esta distribu- - 
ción recuerda espectáculos medievales como los que tuvie­
ron como marco el palacio de la Aljaferia para las corona­
ciones en 1399 y 1414 de Martin el Humano y Femando de An
(197)tequera, estudiados en el capitulo I. 7 En éstos, como 
en las máscaras de 1617, se utilizaban maquinaria aérea, a 
ni.mal.es fingidos, carros móviles, personajes alegóricos, - 
representación de batallas y alusiones de cariz caballerea 
co, en unos y en otros se configuraban como fundamentales 
la música y los diálogos cantados, en unos y en otros las 
alusiones al monarca dejaban bien claro quién se constituía 
en el verdadero espectador/actor mudo de la representación.. 
En definitiva, ambos pertenecen a una misma tradición es­
cénica cortesana. Pero entre unos y otros median dos siglos 
y se han producido cambios fundamentales en la concepción 
del hecho teatral que quedan reflejados en las máscaras de 
1617.
En 1399 y 1414, los carros móviles sirven de ap£ 
yo a los decorados que se introducen en el área escénica, 
conformando cuadros espectaculares poco articulados entre 
si. El área escénica la constituye el patio en su práctica 
totalidad hasta el punto de que en 1399, por ejemplo, la - 
maquinaria aérea está ubicada sobre el tablado real, inte—
grándolo así, como espacio fundamental en la representación. 
De alguna manera, esa concepción abierta del área de repre 
sentación, es inherente al fasto oortesano, producido en - 
espacios que no constituyen específicamente recintos tea­
trales con un código de funcionamiento preestablecido. TJn 
caso claro, en este sentido, lo tenemos en las máscaras —  
del bautizo de Felipe 17 en 7alladolid en 1605, en donde - 
la práotica totalidad de la sala incluido el templo en el 
que se sitúa la reina constituyen área escénica, con la so 
la excepción de los espacios laterales desde los que asis­
te el público cortesano, a la representación -exhibición 
de una élite de cortesanos- actores amateurs. los mas cer­
canos al monarca.
En 1617, el patio sigue siendo utilizado para —  
bailes, escaramuzas, desfiles y cortejos como hemos podido 
comprobar detenidamente. Pero la lección aprendida en las 
representaciones teatrales cortesanas es evidente, especial 
mente desde el punto de vista escenográfico. En primer lu­
gar, los carros no son ya un mero soporte de decorados, son 
objetos escenográficos por sí mismos, son los carros triun 
fales en que los había convertido ya el fasto renacentista. 
Los decorados se ciñen a un espacio escénico fijo y único, 
a un escenario. A ellos alude repetidamente el relator en 
términos de "vestuario” (refiriéndose evidentemente, en la 
mayor parte de las ocasiones, a los lienzos que conforman 
la parte anterior del vestuario, su límite con el proscenio) 
y en términos de teatro, aludiendo en este caso al tablado 
o escenario, tal y corno ya lo hacía el relator de las más­
caras de Isabel de Valois en 1564. Los personajes escaramu 
zan, bailan, desfilan, se exhiben, en el área del patio, — 
pero vuelven, cuando hay que representar acción con diálo­
gos, al "teatro". Y una cosa más que para nosotros es muy 
importante. En el transcurso de estas máscaras se produce 
un cambio global de escenario. En el momento de iniciarse
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el espectáculo el relator se refiere a un "vestuario, bien 
compuesto de cortinas, pinturas y enramas" que figuran los 
"prados de rio Manzanares", donde se desarrolla en la fic­
ción la primera máscara. 7 el relator menciona no una cor­
tina, sino "cortinas", ¿se refiere a bastidores laterales?. 
Más adelante es evidente que se produce un cambio de los - 
decorados: "pareció súbito toda la fachada del vestuario - 
hecha monte, con algunas selvas, quebradas y valles de ver 
dura, florecillas y árboles hojosos".
Desde el punto de vista escenográfico, tina obser 
vación más: de nuevo hallamos esa utilización de objetos - 
escenográficos móviles con personajes en su interior, como 
en el torneo dramático de Villaviciosa de 1603 o el de San 
Juan de Alfarache de 1606.
Si el teatro cortesano en su evolución, sufre la 
influencia del fasto, en estas máscaras de 1617 se hace pa 
tente la influencia sobre el fasto de las representaciones 
cortesanas. Existe incluso una voluntad de articular los - 
espectáculos a través de un hilo argumental que los organi 
ce funcionalmente: la Pama que introduce a las diferentes 
villas y sus diferentes festejos. Y esto es algo de lo que 
el mismo relator se da cuenta:
"lío ay como encarecer la nouedad y admira—  
ción, de ver juntas tan extraordinarias re­
presentaciones, distintas y aun opuestas in 
troducidas a correspondencia y casi deriua- 
ción de unas en otras, no sólo sin disonan­
cia ofensiva, ni que pareciesse impropia, - 
más realzando el agrado, y complacencia en 
gustoslssima armonía, imaginada jamás, si - 
ya no pudiesse dezirse, que las valientes, 
irrisivas monstruosidades, fantaseadas de - 
Gerónimo Bosco, llegaron esta noche a tener
aliento vital, y mouimiento numeroso..
Aun hubo otros espectáculos. El duque de Pastra-
na, d.Rodrigo de Silva, sobrino del duque, a quien Lope de,
dicó su Adonis y Venus y el mismo que años después trajo -
consigo a España a Lotti, organizó ocho danzas para cele—
(199)brar al monarca.v '
El Conde de Saldaña, d.Diego de Sandoval, organi 
zó una comedia de gran aparato en el parque de Lerma. Se - 
trataba de El Caballero del Sol de Luis Vélez de Guevara, 
que estudiaremos en el siguiente apartado, pues su texto — 
se conserva. El entremés de la comedia corrió a cargo de - 
Antonio Hurtado de Mendoza y según ha estudiado G.A.Davies, 
pudo haberse tratado de El ingenioso entremés del examina— 
dor Miser Palomo, del mismo autor, que fue impreso en Va—  
lencia en 1618. ^  Ambos autores estaban al servicio del
Conde de Saldaña. Luis Vélez ya habia servido como paje al 
tio del conde de Lemos, el cardenal d.Rodrigo de Castro, - 
protector de diversos artistas, entre otros los escritores 
Pablo de Céspedes, Mateo Vázquez, Prancisco de Medrano, etc. 
y pintores como Prancisco Pacheco, el Greco, Sánchez Coello, 
el arquitecto Asensio de Maeda. En 1599 Vélez de Gue
vara habia acudido a Valencia con motivo de las bodas rea­
les de 1599, junto con el Cardenal, que moriría al año si— 
(202)guiente. * En 1603 ya estaba al servicio del Conde de -
Saldaña. En el Epistolario de Lope de Vega queda cons
tancia de esta relación entre Luis Vélez y Saldaña, así co
mo de alguna merced otorgada por este último a Lope, y de
(204)la afición del conde por los espectáculos.v J
Sabemos que junto a Mira de Amescua, Antonio Hur 
tado de Mendoza y Luis Vélez de Guevara, estuvo presente - 
en las fiestas, aunque no consta su participación, Góngora, 
acompañando al tio del duque de Lerma, d.Bernardo de Rojas 
y Sandoval, a quien el duque dedicó luego la relación de -
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las fiestas encargada a Herrera. Parece que Lope fue
requerido en principio por el duque de Lerma y el Conde de 
Saldaña aunque finalmente no acudió a los festejos.
El Conde de Lemos, aun colaboró en las fiestas - 
con otro espectáculo, en este caso una comedia, La casa —  
confusa, cuyo texto no se lia conservado. Shergold^^^ afir 
ma que se trata de comedia de autor desconocido. Según —  
creemos nosotros la comedia era obra del propio conde de - 
Lemos, pues así parecen indicarlo las palabras del relator 
F.Femández Caso:
"Diónos una comedia el conde de Lemos, par­
to de su propio ingenio en que conocimos to 
dos quan bien concuerdan sus flores con sus 
frutos. Fue la composición fácil y hermosa, 
remogando su antigüedad un marauilloso y di¿3 
simulado artificio, que por la confusión ar 
tifioiosa en la traga, la dio titulo de La 
casa confusa. Discurrió la dulgura de su e— 
loquencia, por todas las personas y afectos, 
enseñándonos las cosas en la perfección que 
las forma en su idea la mesma naturaleza, an 
tes de mancharlas con algún defecto los acci 
dentes al obrarse. Túuonos suspensos y como 
cautivos los ánimos y quando parecía que yua 
mos a descubrir el fin, nos deslumbraua de 
nuevo. Yíamonos enredados y teníamos por fá 
cil la salida, y entretenidos con estos gus 
tos os engaños del arte, no la hallamos has- 
ta que se acabó la comedia...1*
La representación tuvo lugar en la Iglesia de San 
Blas de Lerma, al anochecer. Así lo relata, por su parte, 
Herrera:
**se empegó a representar una comedia, c o n ­
que el conde de Lemos hizo fiesta esta no—
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che. Tenia allí puesto el teatro para ella, 
muy adornado de celosías, cortinas, gradas 
y separaciones. Fingíase de edificios, puer 
tas y ventanaje, coronado de luzes, bugías, 
y achetas, con mucho adorno, y composición, 
acomodado de asientos, y diuisiones decen­
tes (...) En saliendo su Magostad y Altezas 
al puesto, se le dio principio con auentaja 
da música de vozes, e instrumentos, que can 
taron dentro del vestuario.
En coloquio entre dos se recitó - 
un prólogo ingenioso, declarando con mucho 
estudio, guales son los preceptos ciertos - 
de la poesía cómica, lo que en ella deue ob 
seruarse, fundado todo en ejemplares de la 
antigüedad, y buenos discursos de la razón 
(...) las personas que pudieron hazer juizio, 
la calificaron por la primera cosa más con­
forme al arte, que se ha tenido en España. 
Representóla la compañía de Pinedo, juntán­
dosele Baltasar Osorio y Mari Flores, con - 
grandes representantes, traydos de diferen­
tes compañías, excelentes todos en su profe* 
sión. Dióles el Conde vestidos, según el pa 
peí que representó cada uno. Huuo dos entre 
meses de mucha agudeza y entretenimiento.Tu 
uo fin el último en ciertas bodas burles— - 
c a * . . . ^ 205»
Es quizá la relación más criptica de las fiestas, 
la de López de Zarate, la que aclara, en este caso, el ar­
gumento de la comedia de Lemos, que parece haber consis­
tido en una fábula mitológica. Lástima que ninguna de las
tres haga mención de su puesta en escena:
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"El quarto sol, en cómicos primores 
Aristófanes nueuo dio doctrina:
Pintó de amor las iras, los temores,
Afectos, que alcanzo pluma dinina:
Ecediendo con arte a los colores 
Animados de mano peregrina:
Pues passó de los labios a los ojos,
Llamas de celos,lágrimas de enojos.
Mostróse culto el arte y reduzido 
A su seueridad con hermosura:
Suspensamente deleytó Cupido 
Atando, y desatando con blandura:
(...)
El sátiro ridiculo, no obsceno,
Iugó rústicamente malicioso,
No interuino corona o apariencia 
De ópico ornato o Trágica licencia.
Y admiró todo, bien que sustentado 
En los estrechos Cómicos umbrales 
(...)
Di ó fábula, con nombre de confusa 
Limite alegre en popular estilo,
Escriuió Apolo, recitó la Musa 
Añudando los labios a Zoylo,
(...)
Dio a la comedia fin, como al desseo,
Honesta Venus, licito Himeneo”
Y aun otras comedias, a cargo de las compañías - 
tuvieron lugar en el interior del palacio de Lerma, pero - 
sin que sean descritas por los relatores.
Por otro lado, existen algunas noticias que apo­
yan la posible autoría del Conde de Lemos. Una noticia ita 
liana da a entender las actividades como autor teatral del 
Conde:
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HTra 1© camposizioni letti in questa Accad 
C la de los Ociosos fundada por el conde —  
siendo virrey en Nápoles 3 se n'udirono be- 
llissime del Viceré; ed una Comedia da luí 
composta fu ricevuta con grandissimo applau 
30«/212>
En 1613, en carta a su hermano, d.Francisco de - 
Castro, conde de Castro y duque de Traurisano, el conde de 
hemos le informa sobre los avances de una de sus comedias:
"la primera £ jornada 3 de mi comedia se —  
queda ya sacando en limpio, y no me desagra 
da..."
En otra, de abril del mismo año a su hermano, le
anuncia:
nles quiero enviar la primera jomada de mi 
comedia, que ya* se queda sacando en limpio 
con ciertas adiciones al Tostado que clari­
fican la inteligencia, edifican al audito­
rio, amplifican el argumento vivifican la - 
fábula y modifican la redundancia heroica - 
de mi músa .w
En mayo cumple su promesa y envia la comedia a —
d.Francisco: "Ahí va la primera jomada de mi comedia, ven
ga luego la censura".
En jimio, remitida ya la censura, contesta el —  
conde, entre airado y burlón:
"Brauamente he holgado de ver la poca sangre 
que avóis hecho en mi. comedia, y parózeme - 
que las objeciancillas de mierda tendrán sa 
lidas que os agraden. Espórolas muy engreí­
do por el bien que me dezls de todo lo de­
más, y confiesso que me dio fastidio el ve­
ros armar el ballestón, porque esperaba el
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golpe en la bondad de la fábula, y ai el vi 
cío fuera en ella, fuera malo de remediar. 
Vase caminando en la segunda jornada y ay - 
pasos estupendos. En efecto, crece la ora­
ción basta el sciolgimento. Orsu, finiamola 
y representémosla en Caeta."
En 1618, parece que trabajaba en otra comedia,' - 
cuyo prólogo había remitido al príncipe de Esquilache, d. 
Francisco de Borja:
"Bel prólogo puedo deciros que es excelente 
y que hablan las dos figuras con mucho de­
senfado, cada una dentro de sus límites, que 
es el pecado en que caen de ordinario todos 
los cómicos. I si fuéredes servido de embiar
me toda la comedia, será muy bien recibida 
«(2X3)
• • •
En 1620 el conde de Lemos -que moriría al año sjL 
guíente^- compuso quizá su última comedia. Besterrado a su 
villa gallega de Monforte, tras la caída política de su —  
suegro el duque de Berma, celebrará las fiestas de consa­
gración del Colegio de Nuestra Señora de la Antigua, que - 
había fundado su tío d.Rodrigo de Castro, quien en su tes­
tamento de 1598 había dispuesto una manda de 50 ducados — 
anuales "para premio de contiendas y justas literarias que 
en el Colegio se c e l e b r e n " . E n  el marco de estos fes­
tejos se representó.
"en el claustro de San Vicente (...) una C£ 
media de un milagro del rosario, echa para 
la fiesta con muy buenas y bien executadas 
apariencias (...) híqose en ella un entremés 
y una máscara de gentiles hombres y pajes - 
del Conde.
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Se trataba con toda seguridad de la comedia de - 
Lope, La devoción del Rosario* Aunque Morley y Bruerton la 
incluyen entre las de dudosa atribución y en todo caso la 
fechan entre 1 6 0 4 - 1 6 0 6 consta, por el Epistolario de - 
Lope, el encargo de Lemos a Lope de Vega de una comedia - 
Mpara la fiesta del Rosario”, y el envío posterior por par 
te de Lope, del tercer acto de la misma:
”E1 tercero acto envío a Vexc®, señor, lo -
mejor que me han permitido ojos enfermos y
corto ingenio; pero con grande confianza de
que Vexa le ha de corregir y admitir en su
gracia (•••) Vuelvo a suplicar a VexS me —
mande aduertir si se han de hacer bayles o 
(217)entremeses.”v *
Pero también -y es a lo que íbamos— se represen­
tó una obra del conde:
”por la tarde se rrepresentó en el mismo —  
puesto otra comedia, graue, cortesana y —  
festicia [sic], compuesta por el conde que 
dio mucho gusto, por guardar en su compos^ 
qión todo el rrigor del arte y llena de —
/p*ioy
qiengia y gragiosidad”.' J
Por lo tanto, es más que seguro que La casa confu­
sa, representada en Lerma en 1617, fuese obra del Conde.
Las fiestas de Lerma representan justo antes de 
la caída política del duque el canto del cisne del valido 
de Felipe III. Ningún otro fasto ejemplifica como este la 
utilización no ya de la fiesta, sino también de las relacio
61 5
nes de las fiestas, como arma política. Con el mayor desea 
ro del mundo Herrera en el prólogo al lector, escribía:
"Bien lia experimentado este reues de fortu­
na la lUustrlssima casa de Sandoual, pues 
no tiene oy la quarta parte de lo que possjs 
yeron sus antepasados, si bien goza tantos
Estados y títulos que en ambas cosas, pocas
la ygualan en España..
Y añadía:
"de que consta ser todo heredado"...
Con el presente apartado hemos tratado de poner 
de relieve la intensa actividad teatral desplegada en los 
circuios cortesanos bajo el reinado de Felipe III, y la im
portancia que adquieren, en este ámbito, los fastos de com
pieja elaboración escénica,como los de 1605 y 1617, cuya - 
conexión, desde este punto de vista, con las comedias cor 
tesanas de aparato es clara, como veremos seguidamente.
6t 6
VI,4#- LOS GENEROS DE COMEDIA CORTESANA BAJO EL REPTADO 
DE FELIPE HI,
VI,4.1«- Introducción,
Son pocas las comedias que conservamos de carác­
ter cortesano 7 elaborada escenografía durante la época de 
Felipe UI, Hay que tener en cuenta un hecho bastante ele­
mental, la brevedad de este reinado,
Pero también algo más relacionado con los fenóme 
nos histérico-sociológicos, y que hemos apuntado ya. Para­
fraseando a Reglá, el reinado de Felipe III es el gozne sj) 
bre el cual gira el cambio de rumbo de la sociedad españo­
la, del apogeo del 271 a la decadencia del XVII, Jago, 10 
hemos visto, observaba la aparente contradicción entre esa 
reacción nobiliaria, de la que la aristocracia sacó tanto 
partido, y la crisis social del X7H, Pero sólo aparente. 
En definitiva la gran nobleza no entró en crisis, o mejor 
sobrevivió a su crisis, a costa de agudizar y profundizar 
en los surcos de la crisis del país, tal y como pronostica 
ran ya, machos años antes, los manifiestos comuneros. Vi—  
lar se refería a la crisis del X7H como la primera gran - 
crisis de duda de los españoles. Quizá habría que excluir 
a la nobleza española, que no dudó ni un momento en que la 
respuesta era el afianzamiento en su propia tradición y en 
sus derechos. La expulsión de los moriscos, orquestada por 
el duque de Lerma, supuso un golpe para la oligarquía urba 
na en favor de la gran nobleza,y un toque de alerta sobre 
lo que estaba dispuesta a hacer para salvaguardarse como - 
clase.
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7 este panorama que hemos descrito en el aparta­
do segundo del presente capitulo, tiene su trasunto en el 
mundo del espectáculo teatral, del fasto y del teatro, de 
manera bastante clara. La nobleza se encierra una vez más 
en la sacralización de sus propios rituales, da marcha a—  
trás para recuperar una tradición teatral cortesana, si no 
perdida, si eclipsada por el embite populista y corralero 
de finales del 271 y principios del 2711. Proliferarán aquí 
y allá las fiestas teatrales a puerta cerrada, o a villa - 
cerrada, según hemos podido comprobar» 7 todo un teatro —  
cortesano de aparato se irá configurando como alternativa 
en los gustos de la nobleza, especialmente a partir de la 
segunda década del X7XI.'219'
Hemos aportado, creemos datos suficientes, y aun 
que a veces indirectos, de la existencia de una práctica - 
escénica cortesana de elaborada escenografía, en la segun­
da mitad del siglo 271. Los dos primeros textos que trata­
mos en este apartado Adonis y Venus de Lope y la anónima - 
Fábula de Dafne recogen y continúan, a nuestro modo de ver, 
esta tradición, y al menos esta última pertenece con toda 
seguridad a los últimos afíos del reinado de Felipe II. Aun 
que a principios del reinado de Felipe III si nos encontra 
mos con fastos de elaborada escenografía, y con gran canti 
dad de representaciones privadas en ambientes palaciegos, 
no volveremos a encontrar este tipo de comedia cortesana - 
de aparato, hasta la segunda década del 27II. A falta de - 
más datos, no podemos formular otra explicación que la de 
definir este momento como el momento decisivo en que la —  
presión social repercute en una presión del gusto cortesa­
no sobre su propia práctica escénica, intentanto reavivar­
la y recuperar para ella la hegemonía estética que tuvo a 
lo largo de la primera mitad del siglo 271.
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En este sentido, es quizá significativo un hecho: 
la inclusión de varias comedias de más que probable conte­
nido mitológico en el primer Lope, esto es en la primera - 
lista de El peregrino en su patria (1604), de Lope: Hero y 
Leandro, Los amores de Narciso, Psique y Cupido, La torre 
de Hércules, De todas ellas sólo conservamos Adonis y Venus, 
claramente cortesana* Es muy probable que si no todasr algu 
na de las otras comedias mencionadas entroncasen con esta 
práctica escénica cortesana derivada del quinientos*
También es curioso otro hecho: Lope publica el -
Adonis y Venus, bastantes años después, en la Parte XVT -
(1621) de sus obras, junto con alguna comedia mitológica -
(220)más. * Prueba, creemos, de que el género habla recobra­
do fuerzas en la segunda década del siglo y de que Lope bo 
breentendía la continuidad entre las obras mitológicas an­
teriores a 1604 y las posteriores a la venida de los esce­
nógrafos italianos*
Por otro lado, -y aunque no es el tema de esta 
tesis— serla interesante conocer qué tipo de comedias se 
representaban en los palacios en los años de mayor interés 
cortesano por el teatro de corral. Esos años en que el du­
que de Lerma construye su corral en las Casas del Tesoro*
En 1601, segdn vimos, se representa la "comedia 
del salteador", con motivo de las bodas de una hija del du 
que de Lerma. ¿Se trataba quizá de El salteador agraviado* 
citado, por Lope en la primera lista de El peregrino* y hoy 
perdida?.
Si sabemos, sin embargo, que la comedia de Lope 
El caballero de Illescas se representó en la huerta del du 
que en Valladolid, en 1603* Se trata en este caso de una - 
comedia que podría encuadrarse dentro del género de come­
dias palatinas del primer Lope, estudiadas por Weber de —
Xurlat y por J»01eza, que poseen una técnica teatral de es
cenarlo pobre pero configuran un tipo de comedia de enredo,
frivola e imaginativa, que se aleja de los panfletos del —
orden monárquico-eclesiástico,insinúa asomos de criticismo
(221)y exhibe ralees cortesanas*
las comedias que vamos a estudiar nosotros se en 
marcan dentro del teatro palaciego de aparato, y configu­
ran dos géneros de gran arraigo en los gustos cortesanos: 
el mitológico y el caballeresco* Ambos llegarán a monopoli 
zar los salones de la nobleza durante el reinado de Felipe 
IV* El género cortesano mitológico se muestra muy cercano 
al género pastoril, basta tal punto que en muchas ocasiones 
serla más correcto hablar de un género mitológico-pastoril, 
por la imposibilidad de otorgar mayor importancia dentro - 
de estas comedias a las historias de los enamoradizos -rds 
ticos o discretos- pastores, que a las de los antojadizos 
dioses»
La tradición pastoril en la comedia de Lope de - 
Vega y el análisis de Adonis y Venus como comedia cortesa—
 ------T222)na han sido estudiados por J.Oleza.N ' Nuestro trabajo — 
en este sentido se plantea como complementario al camino - 
abierto por-estos estudios, y a ellos haremos referencia - 
en las páginas que siguen»
El criterio para la selección de estas comedias 
se basaba en principio en el estudio de aquellos textos —  
teatrales cortesanos de elaborada escenografía, pertenecien 
tes al reinado de Felipe III» El hecho de que la anónima - 
Fábula de Dafne sea, de momento, la obra mitológica más an­
tigua que se conserva nos decidió a incluirla en nuestro - 
trabajo, a pesar de haber sido producida en tiempos de Fe­
lipe II, cosa que por otro lado no sabíamos al iniciar nue¿ 
tro estudio . Sobre todo nos parecía interesante incluirla 
por la posibilidad que ello abría para establecer conexio­
nes con Adonis y Venus, la obra mitológica más primitiva -
-quizá incluso anterior a la muerte de Felipe II- conserva 
da de Lope* Una vez consultado el conjunto de comedias mi­
tológicas de Lope, nos pareció interesante también incluir 
en el estudio aquellas que, no siendo de aparato, hablan - 
sido producidas por Lope en los años en que parece rebro­
tar el género mitológico, en la segunda década del XVTI a- 
proximadámente, a nuestro modo de ver como un intento de - 
adaptar el género a los corrales*
Dedicaremos especial atención a la Fábula de Daf­
ne por ser obra poco conocida y de difícil acceso al lec­
tor.
VT*4#2.- El género mitológico en su primera etapa: la anó­
nima Fábula de Dafne*
La fábula de Dafne -tal como aparece titulada- se
conserva manuscrita, sin nombre de autor, y sin indicación
(222)de año, en la Biblioteca Nacional de Paris. Segtin es­
te manuscrito, -que tiene carácter de relación, con una in 
troducción sobre las circunstancias en que se produjo la - 
representación, las personas que intervinieron, el vestua_ 
rio y algunos detalles escenográficos-, la comedia fue o—  
frecida por "su Mag- de la emperatriz a su nieta y sobrina 
(•••) domingo de Carnestolendas a las dos de la tarde"•
A.Morel-Fatio en su Catalogue des manuscrita es— 
pagnols et dés manuscrits portugais^^'se pronunciaba en 
favor de que la obra habla sido representada en vida de Fjs 
lipe II, basándose en que el manuscrito hace referencia —  
al "príncipe nuestro señor", futuro Felipe H I , mención —
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que sólo podía producirse en vida del padre* Más tarde Sher 
gold, (225) daba noticia de esta comedia, pero interpretaba 
los siguientes versos como un intento de ofrecer consuelo 
al principe por la reciente muerte del rey Felipe U:
«Principe, a ti también, que del agüelo 
y padre emulación gloriosa al mundo 
prometes y en su pérdida consuelo,
Felipe tercio gloria del segundo, 
tarde te gozaremos en el cielo*" (226)
Ello, y la ausencia de mención a la futura reina 
Margarita de Austria, llevaba al investigador a sugerir la 
fecha de 1399, y como lugar de la representación el Palacio 
Real de Valencia, donde se encontraba Felipe III por los - 
Carnavales de este año para realizar su casamiento y el de 
la infanta Isabel*
Varias son las causas, sin embargo, que nos incli 
nan a aceptar la opinión de Morel-Fatio. Efectivamente, Fe. 
lipe III y su hermanastra la infanta Isabel Clara Eugenia 
se encontraban en Valencia el 21 de febrero de 1399, domin 
go de Carnestolendas* La entrada habla tenido lugar tres - 
días antes* El domingo a las 4 de la tarde S*M* y tres ca­
balleros -el marqués de Denla, su hermano d. Juan, y su hi­
jo Cristóbal- salieron del Palacio Real ricamente ataviados 
de máscaras, recorrieron la Ciudad y regresaron luego a Pa 
lacio* Más tarde el rey, disfrazado con otros caballeros, 
asistía a un sarao y colación en casa de d.Gaspar Mercader, 
señor de la Baronia y Castillo de Buñol, y autor del libro
pastoril en clave El Prado de Valencia* regresando de nuevo
(227)para cenar al Palacio Real*v *
Pero quien no se encontraba por estas fechas en
/ppO \
la ciudad de Valencia era la Emperatriz María,' ' que no
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se trasladó allí para las bodas* De hecho, según consta en 
diversas relaciones, una de las primeras cosas que hizo S*M* 
Felipe III a su regreso, e incluso antes de hacer su entra 
da oficial con la reina en Madrid, fue visitar secretamen­
te a la emperatriz* Al despedirse, la emperatriz di ó como
regalo para la reina una joya "que era un águila con dos -
(229)cabezas, valuada en 34.000 ducados".'
En cuanto a los versos a los cuales hace referen 
cia Shergold, es preciso tomarlos en su contexto. Apolo ha 
asistido a la transformación de Dafne en un árbol que lla­
mará laurel "la edad futura" y servirá para coronar la —  
frente de "famosos escritores y emperadores romanos, del - 
griego Constantino y del hijo de Pipino, Carlamagno", pero 
sobre todo, y para su mayor gloria, ceñirá la frente de la
dinastía, de los Hangsburgo* Apolo se está refiriendo al —
tiempo por venir. ^ ^0)
"!0h, tiempo venidero venturoso 
que agora te nos muestras en idea 
cuando la sangre de Austria dará leyes 
al mundo con origen de mil leyes".
Dedica encendidas alabanzas a Maximiliano I, abue
lo de Carlos V, y a éste mismo* 7 por fin llega a Felipe II:
"!0h, Felipe segundo no me atrebo 
tampoco a tu valor inaccesible, 
basta decir que al padre darás gloria, 
venciendo en tus obras su memoria!".
Iras estos versos sigue la alabanza a Felipe III, 
mencionada por Shergold, en la que Apolo vaticina que el - 
principe "promete ser" emulación de su padre y abuelo y —  
promete ser (es decir, en un futuro) consuelo en su pérdida*
622
Continúan los elogios de Apolo, dirigidos ahora 
a Maximiliano XI, esposo de la emperatriz María y al hijo 
de ambos, Rodolfo Augusto, que sucedió en el trono cuando 
María volvió a España.
No creemos, pues, que haya en el texto referen­
cias a la reciente muerte de Felipe II, sino como hemos di 
cho al consuelo que su heredero proporcionará cuando ésta 
se produzca. Por otra parte sólo en dos casos -de toda la 
retahila aludida de monarcas-» parece Apolo interpelar a un 
Ntá* que se encuentra presente en la sala, en el de Felipe 
II (que aunque no asistió a la representación, quizá el au 
tor proveyese una posible venida), y en el de Felipe HI, 
al que sí interpela Apolo directamente, pues por la reía 
ción sabemos que acudió a la fiesta* Por último creemos —  
que, pasados ya varios meses desde la muerte de Felipe II, 
ocurrida el 13 de septiembre de 1598, es improbable que —  
aún en Carnaval del siguiente año alguien continuase lla­
mando príncipe al nuevo monarca.
Pero volvamos a la Emperatriz, ds María, que re­
gresó a España en 1581. En 1599 Felipe III ya era rey. Esas 
serían, pues, las fechas tope para la representación. Un - 
rastreo a partir de algunas de las damas y meninos que in­
tervinieron en ella, permite estrechar el círculo. Tres de 
las participantes, ds María de Aragón y sus dos hermanas - 
no nacen hasta después de 1582. Y por otra parte cuatro de 
las eventuales actrices eran las hijas de A. Sánchez. Coello, 
pintor de la familia real, como indica la relación: "Todas 
estas cuatro son hermanas, hijas de Alonso Sánchez, el pin 
tor". la alusión parece indicar que el padre todavía vivía. 
Su muerte ocurrió en 1588. Si esto es asi, entre los años 
subsiguientes a 1582 y el año de 1588 podría haber tenido 
lugar nuestra representadón^^^ y en todo caso, antes de 
la muerte de Felipe II.
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Como vamos a ver en nuestro análisis, todo en la 
fábula de Dafne la configura como obra de carácter eminen­
temente cortesano. La acción -básicamente inorgánica- se - 
estructura sobre dos historias que se desarrollan casi pa­
ralelamente» En el microcosmos de los dioses la acción a—  
rranca del deseo de Dafne de conservar su castidad. A este 
deseo se oponen sucesivamente (y con un carácter reiterati 
vo que subraya la tozudez de Dafne), su padre, el rio Peneo, 
y la diosa Venus. Ambos fracasarán. Pero Venus llevará a - 
cabo una segunda intentona a través de Cupido, quien asu­
miendo el triple deseo de venganza de su madre (en primera 
instancia de Dafne,que la ha despreciado, y de rebote de - 
Diana, su eterna rival, y de Apolo que denunció a Júpiter 
su adulterio con Marte), herirá con la fatal flecha de pío 
mo del desdén a Dafne y con la de oro enamorará a Apolo. 
Ante la persecución a la que Dafne se ve sometida por par­
te de Apolo, invocará la ayuda de su padre, y por fin, que 
dará transformada en laurel, haciendo fracasar las ezpecta 
tivas de Venus, de Cupido, y de Apolo.
La segunda historia se reduce a la exhibición de 
los amores y galanteos pastoriles, que sirven de marco y - 
proporcionan ambientación bucólica a la historia de los —  
dioses. En esta esfera la acción es mínima y se reduce al 
escaso conflicto que se establece entre dos parejas de pas 
tores. El pastor Tirsi, premiado con una corona en los ju<3 
gos Pitios, se la ofrece a su amada H1se, quien desdeñosa 
la ofrecerá a su vez al pastor Damón, lo que provocará el 
enfado de la amada de éste, Licoris. Finalmente todo se a- 
rreglará y tanto estas dos parejas, como los otros pasto­
res, acabarán concertando sus bodas en la última jomada.
Estas dos historias que se desarrollan en un mis 
mo marco, el bosque mitológico por donde campan a sus an­
chas dioses y pastores, se imbrican tan sólo en algunas —
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ocasiones, 7 sin que ello suponga repercusiones respectivas 
en la acción de cada una de ellas: los pastores actúan como 
grupo para exponer su admiración 7 gratitud a Apolo, que - 
los ha librado de la serpiente Pitón, 7 acuden en grupo a 
recibir los premios de los juegos Pitios, establecidos para 
conmemorar la hazaña, 7 otorgados por Apolo 7 Diana, junto 
con Dafne 7 Efire, las ninfas»
La acción es mínima, pues, en la esfera pastoril, 
en donde, como veremos, la unidad organizativa que predomi 
na es el cuadro. En la esfera de los dioses la acción se - 
reduce, como hemos visto, al conflicto que crea el deseo - 
de Dafne de conservar su castidad, con una estructura lógi 
ca mu7 simple» Ningún otro conflicto se enzarzará con éste, 
ni siquiera se desarrollará el posible confliato de compe­
tencia entre Diana 7 Venus, quienes no llegarán a cruzar - 
una sola palabra, aunque se aludan mutuamente en sus parla 
mentos»
Esta inorganicidad 7 sencillez en la lógica de - 
la acción es característica del teatro cortesano que tiende 
a articularse en estructuras intermedias (ni actos, ni esce 
ñas) o cuadros, autónomos, con unidad interna 7 espectáculo 
ridad especifica, a diferencia de la tragedia, que se arti 
cula sobre el acto como principio básico de organización,
7 de los textos de los autores-actores que se constitu7en 
sobre un breve número de escenas amplias 7 autónomas que — 
tienden a subordinar la acción a la exhibición de persona^ 
jes—tipo o a los momentos de comicidad pura, tal como ha - 
definido J.Oleza. El cuadro, utilizado como unidad organi­
zativa en las primeras obras cortesanas (como La Trophea - 
de Torres Naharro, o Plácida 7 Vitoriano de Encina), apare 
ce tanto en Tárrega como en el primer Lope de Vega -impreg 
nado de la tradición cortesana- 7 se prolongará en el tea-
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tro posterior del Lope más cortesano, aun cuando la come­
dla ‘barroca en su madurez tiende a diluir el cuadro, dando
mayor importancia a la escena corta y reduciendo el acto -
(232)a un mero molde que no condiciona para nada la acción. '
La fábula de Dafne sigue la tradición cortesana 
en la utilización del cuadro como unidad de organización, 
diluyendo la importancia de la acción y haciendo proliferar 
pues, los elementos catalíticos o afuncionales, como vere­
mos seguidamente.
En la Jornada I las escenas 1 a 5 conforman un - 
cuadro cuya unidad la configura la reafirmación de Dafne - 
en su castidad (ante los intentos de disuasión de Feneo y 
Venus), que culmina can la felicitación de Diana por ello, 
y que incluye especificaciones escenográficas concretas —  
("Sale Dafne siguiendo un ciervo y haciendo ruido por den­
tro entre las ramas del bosque que está formado junto al - 
monte..."). El segundo cuadro (escenas 6-9) se estructura 
sobre el eje de la asumción de la venganza por parte de Cu 
pido* El tercer cuadro de la jornada I lo configura una tí­
nica escena de masas —la 10— con todos los pastores y pas­
toras entonando sus alabanzas a Apolo.
La jomada II se abre con un nuevo cuadro (esce 
ñas 1-2), que se inicia con un romance cantado y cuyo eje 
es el reparto de premios entre los pastores participantes 
en los juegos pitios, que congrega a pastores y dioses. El 
segundo cuadro (escenas 3-5) tiene como eje la consumación 
de las intenciones de Cupido, animex adas en la escena 3 por 
el pastor Licio. Encontramos asimismo especificaciones esce 
nográficas ("Cupido sobre el monte..."). La escena 6, com­
pletamente afuncional, se reduce a los galanteos y juegos 
amorosos entre los pastores Coridón y Amar anta. La jomada 
finaliza de nuevo con un cuadro (escenas 7 y 8), cuyo eje 
es la persecución de Dafne tras ser sorprendida durmiendo
por Apolo.
En la jomada III, el primer cuadro lo constitu­
yen las escenas 1-3, cuyo eje tínico lo configuran los empa 
rejamientos entre los pastores que van irrumpiendo graduad 
mente sobre el escenario. Nos encontramos después con una 
escena catalítica de cara a la acción, con una función ex­
clusivamente laudatoria: la pastora Galatea -que no ha in­
tervenido hasta ahora, ni lo volverá a hacer- dedica sus - 
elogios a la futura diosa Isabela (la infanta), que llega­
rá un día a la Arcadia para poner paz entre los dioses. Las 
escenas 10 a 13 constituyen un nuevo cuadro. Su eje, una - 
vez más, la persecución de Dafhe, con diversas especifica­
ciones escenográficas (Coridón sobre un monte, Dafne lan­
zándose al tomo...). La escena 14 cumple de nuevo una fon 
ción exclusivamente laudatoria: Apolo canta las grandezas 
de la dinastía de los Hangsburgo. En la 15 Diana, entre la 
mentos, introduce el cuadro final con todos los pastores - 
bailando en escena.
Otro aspecto que llama la atención respecto a la 
construcción dramática del texto es el escaso ndzziero de e£ 
cenas (9 en la primera jomada, 8 en la jomada II y 15 en 
la tercera) y la brevedad de la comedia: 2267 versos en to 
tal: 67 en el prólogo, 782 en la jomada I, 767 en la n  y 
sólo 585 en la III, la de mayor ndmero de escenas, pero —  
también aquella en la que se avanza con mayor agilidad ha­
cia el desenlace.
Es característica de las obras producidas en ám­
bitos palaciegos y por los propios cortesanos, el derroche 
de actores respecto al ndmero de personajes, que se refleja 
en una elevada media de presencia de actores en escena (3'6 
en la Fábula de Dafne).en la utilización de escenas de ma­
sas (siete de ellas oscilan, en la comedia que nos ocupa,
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entre 7 7 11 actores en escena), en el exceso de personan­
tes protagonistas, es decir, que intervienen en un ndmero 
alto de escenas (doce personajes intervienen en mas de cua 
tro escenas 7 cinco de ellos intervienen nada menos que en 
once escenas ) 7 con parlamentos extensos (ocho personajes 
oscilan en intervenciones de entre 137 7 337 versos, 7 hay 
que tener en cuenta que la comedia tiene un total de 2267 
versos) asi como la utilización de abundantes personajes - 
comparsa (en nuestro caso una acotación incluida en el re­
parto de personajes indica que Diana va "acompañada de nin 
fas" aunque el diálogo no permita deducirlo en ningún mo­
mento)* Todo ello da idea de hasta qué punto el autor, a — 
la hora de construir su texto, tenia en mente las especia­
les circunstancias en que se iba a representar -que nada 
tenían que ver con las condiciones de las compañías de ac­
tores-autores de la época ni con las representaciones en 
corral—, 7 pensaba asimismo en el lucimiento personal de - 
los eventuales actores, machas veces más que en la propia 
coherencia de la comedia.
En nuestro caso esta falta de economía en la uti 
lización de actores viene abonada además por la relación - 
que precede al texto de la comedia 7 que aporta detalles - 
sobre los ocasionales actores que la representaron 7 sobre 
su vestuario* Por ella sabemos que los veinte personajes - 
(a parte de las ninfas-comparsa de Diana) que pone en dan­
za la obra fueron representados nada menos que por dieci­
seis actores (téngase en cuenta la muy temprana época de - 
la representación) dándose dobletes sólo en tres casos: d§ 
Antonia Coello representó a Peneo, Efire, Amar anta y el —  
Prólogo; Venus hizo también el papel de Coridón 7 Cupido - 
el de Calatea*
la comedia se divide desde el punto de vista ex­
terno en tres jomadas, como hemos visto* Pero además, ca-
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da jomada incluye varias cenas o soenas (3 en las Jomadas 
I y II, 4 en la III), aparentemente arbitrarias y que en - 
ocasiones coinciden con los cuadros que hemos esbozado más 
arriba, pero que en general, parecen ser mas que nada, meros 
moldes externos sin ninguna funcionalidad* Por ejemplo la 
scena 3 de la Jomada I coincide con el cuadro pastoril de 
alabanzas a Apolo , y las 2 y 3 de la Jomada II con el - 
cuadro del enamoramiento de Apolo y con la escena suelta - 
de los galanteos entre Amar anta y Coridón, respectivamente* 
En cambio,ninguna de las cuatro scenas en que está dividi­
da la tercera jomada, muestra tener ninguna significación 
ni de cara a la acción, ni a la estructura de cuadros, y - 
ni siquiera posee valor escenográfico distintivo*
Las acotaciones son relativamente abundantes (55), 
aunque no tanto como cabría esperar de un texto cortesano, 
que por estar dedicado a actores amateurs tiende a detallar 
al máximo todo tipo de instrucciones* Predominan las acota 
ciones de presencia de actores en escena (21), sobre las - 
de salida/entrada (5)* Prácticamente todas las acotaciones 
de atrezzo (8 en total), con carácter emblemático, no apa­
recen en el texto de la obra sino en una especie de catál£ 
go de los personajes que forma parte de la relación*
"Hizo Prólogo la poesía vestida como ninfa 
coronada de laurel, trayendo una cornucopia 
de oro llena de flores y frutos, en la otra 
■" mano una trampa torcida como el libro anti­
guo.
- Las otras figuras -
Apolo, sale con arco y aljaba.
Liana, de la misma manera y acompañada de - 
ninfas en forma de cazadoras y sacan atrai­
llados algunos lebreles*
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Venus, sale la primera vez trayendo atados 
de unos velos de oro dos cisnes*
Cupido con aljaba, arco y flechas*
Peneo, rio, con cabello y barba largas corjo
nado de grama aparece recostado sobre una - 
urna dorada.*.".
El resto de personajes son enumerados sin más dei
talles*
Siguen en número las indicaciones de escenogra­
fía (6), las de efectos especiales, música, canto o danza 
(6), dentros (5, áe los cuales 4 indican música o ruido) y 
gestualidad (4)* Entre las indicaciones internas, que se de 
ducen de los diálogos de los personajes, predominan las de 
gestualidad (14), salidas y entradas (9) y a mayor distan­
cia las de atrezzo (4), concentradas en el momento de la -
entrega de los premios a los pastores, las de apartes (2)
y las de escenografía (sólo 1)*
Teniendo en cuenta, pues ambos tipos de indica­
ciones, las de los sistemas acotado y no acotado, es evi­
dente la preocupación del autor por mimar las instruccio­
nes que se refieren a la gestualidad (preocupación obvia - 
en actores no profesionales), al atrezzo y a la espectacu- 
laridad* En cambio ninguna especificación sobre vestuario 
en una obra de carácter cortesano en donde éste poseía un 
valor primordial para la representación* ITo obstante él —  
vestuario es descrito de manera exhaustiva en las páginas 
que preceden al texto de la comedia, así como, con menor 
detalle, el escenario y la disposición de la sala. Y es —  
que, queremos resaltarle una vez más, el manuscrito conser 
vado posee carácter de relación, no está pensado, en prin­
cipio, para la representación pública, y es probable que - 
el mismo autor de la comedia estuviera presente en sus pre 
parativos (igual que Mira de Amescua tendrá relación con -
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los actores que representaron su obra Querer por sólo que» 
rer) ,1o que explicarla la no sobreabundancia de indicacio­
nes explícitas de actor» El manuscrito, en su totalidad, - 
no sólo la comedia, está pensado para ser leído, para dar 
información sobre un acontecimiento, y es una rara excep­
ción, pues este tipo de relaciones suelen incluir por lo - 
general descripciones de vestuario y anotación de los par­
ticipantes y a la circunstancia de representación, pero ra 
ra vez aportan al texto de la obra»
El vestuario que lucieron los actores en esta o— 
casión es descrito en la relación como sigue:
"... las personas desta farsa fueron, Cupi­
do fue doña María de Aragón hija de la du­
quesa de Villahermosa, salió vestida con un 
sayo turco de velillo encarnado todo borda­
do de flueco de plata y un manto de velillo 
de plata encima del cabello crespo, y una - 
venda por los ojos, y sus alas de plumas de 
colores. Sus dos hermanos de Cupido, Acáris 
to y Erocriso hicieron las dos hermanillas 
de dofía María, Doña Juana y doña María de - 
Aragón, vestidos de la misma manera. ^ ^^Do 
fía Luisa de Leiba, menina de la empera
triz, hizo Amarillis, con basquina encama­
da de tela dorada, y encima traía otro ves­
tido de volante, mas corto con medias mangas 
de punta y su tocado de algentería. Doña — 
Beatriz de Salazar' y doña Juliana Cata 
ño, de la Cámara de la emperatriz, mucha— - 
chas, representaron Amfio C ¿?, posible e -  
rrata por Nise 3 y a Licoris, pastoras, con 
basquiñas y corpiños de tela y sus capillos 
de velillo de colores. Don Carlos y don —  
Femando de Borjaf^íO. jos de don Juan de Bor
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ja, representaron Alfesibeo y Amanta, pastjq
res, y don Diaguito hijo del Conde de Miran
(227) —da' 'representó a Licio, pastor. Don Alón
so Ponseca, ^ ^ h i j o  del Conde de Villanue-
(239}va y don Alo E nso 3 de Albarado 1 repre 
sentaron a Tirsis y a Damón, pastores, todos 
estos son meninos de la emperatriz y todos, 
iban con greguescos de telas de colores y - 
sus pellicos encima y caperuzas y cayados. 
Doña Ana de Suaqo, hija de doña Agustina de 
Torres, por casar, representó Diana. Salió 
con basguiña de tela blanca y encima un ves, 
tido de volante rayado de plata y mangas —  
con ruecas y otras colgando como de punta. 
Doña Isabel Coello representó Apolo, con bas 
quifía de tela encamada y un sayo encima de 
velo naranjado y una guirnalda en la cabeza, 
de flores. Dofía María Coello representó a - 
Venus con basquiña de tela encamada y un 
sayo encima con dos pares de faldillas de - 
volante rayado de plata y un manto de lo —  
mismo. La misma hizo la figura de Coridón - 
con la misma basquiña y un pellico de pas—  
tor y su caperuza. Doña Juana Coello repre­
sentó la figura de Dafne vestida como Diana. 
Dofía Antonia Coello hizo la figura de Peneo 
y representó el Prólogo y hizo a Efire, nin 
fa, vestida como Diana, y representó Amaran 
ta, pastora, y salió entonces vestida como 
las otras pastoras. Todas estas cuatro son 
hermanas, hijas de Alonso Sánchez, el pin­
tor. Doña Mari a de Aragón representó -
a Calatea con un sayllo Csic] de velillo de 
plata y capillo hecho de flores. Todas sa—
lieron sin chapines, sino fue la Poesía y - 
Venus y Diana,”
La comedia se caracteriza por su enorme espesor 
verbal, con un índice altísimo de versos por réplica: 6'3:. 
Proliferan a lo largo de la comedia los parlamentos dilata 
dos (el de Diana sobre la castidad en 5*1* por ejemplo, —  
contiene 41 versos; el de Venus maldiciendo de Dafne, en - 
6,1, 58 versos, etc.). Abundan las estructuras radiales —  
y lineales de parlamentos, que no se entrecruzan en diálo­
go (las sucesivas alabanzas de los pastores a Apolo en 9,1), 
las extensas narraciones, sin ninguna función práctica de 
cara a la acción (la victoria de Apolo sobre la serpiente 
Pitón es narrada dos veces, una por Diana -63 versos-, otra 
por Venus -32-; la narración visionario-panegírica de Gala 
tea, sobre la futura llegada a Arcadia de la diosa Isabela 
-26 versos-; la narración que Ooridón hace en 54 versos de 
la huida de Dafne es reiterativa, pues ésta se produce dos 
veces en escena. • •). Los monólogos se desarrollan en ris­
tras interminables de versos (78 versos contiene, por ejem 
pío, el del llanto de Apolo sobre las ramas de Dafne, con 
apología de la dinastía Hagsburgo incluida).
La palabra es esencialmente retórica, suprimién­
dose cualquier tinte coloquial o cómico. Los pastores son 
1 discretos”, tal como afirma Apolo hablando de uno de los 
pastores a Diana.
Apolo: Mil veces quise decille
que callase y mil calle, 
que en sus palabras halle 
muchas razones de oílie.
Y es bien que se solenice 
que ser de un rdstico habladas 
razones tan concertadas 
es milagro, como él dice.^^^
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Son pastores que proclaman a los cuatro vientos 
las excelencias del locus amoenus:
Coridón: Hermosos prados a los ojos míos,
aire de suavidad de olores lleno, 
manso y sabroso mormurar de ríos, 
estancia deleitosa, sitio ameno.
Arboles apacibles y sombríos, 
cielo con agradable paz sereno, 
con cuáles lazos nuestra compañía 
tirando siempre está del alma mía
¿qué tiene yerba en tí que se levanta 
de mala gana el pie que en ti se pone, 
siéntese asida la dichosa planta 
y no sabe cuál fuerza la aprione.
La vista y el olor de cualquier planta 
al mas cuerdo deseo descompone 
!Ay!, que fuerza que tanto al alma aprieta, 
ayuda debe de tener secreta.
En cualquier parte me parezco extraño, 
cualquier lugar ajeno me parece, 
hasta aquel do mi albergue y mi rebaño 
de pobre dueño y de pastos carece.
Sólo en aqueste mi dolor engaño, 
solo éste aliento y quietud me ofrece.
!qué debe haber en él mas encerrado 
que árboles, flores, ríos, yerba y prado!
(242)
Los ecos de la lírica de Garcilaso recorren toda 
la comedia. Asi, Diana se despide en la última escena de - 
la jomada III, y antes de dar paso a la danza pastoril, - 
con el soneto de Garcilaso A Dafne ya los brazos le crecían, 
cantado con guitarra. Y el pastor Liqio, al exponer la idea
633
de "que al que hace resistencia/ C Amor 3 lo arrastra por 
los cabellos1*, nos trae a la memoria versos muy semejantes 
del soneto VI de Garcilaso:
“•••y si a múdame a dar un paso pruebo, 
allí por los cabellos soy tomado..."
La fábula de Dafne configura asi un ejemplo de - 
teatro de la palabra, caracterizado por su exceso retórico 
y su falta de movimiento escénico (reducido exclusivamente 
a las huidas de Laihe), y por ser esencialmente lírico.
La escenografía aparece igualmente elaborada* Leí 
lugar de la representación, interior, podemos hacemos una 
idea gracias de nuevo a la relación que antecede a la come 
dia que tuvo lugar, como dijimos al principio, domingo de 
Carnestolendas, a las 2 de la tarde:
n*** en subiendo al aposento de la emperatriz 
los entró C al principe e infanta 3 en la - 
quadra grande a donde tiene su estrado, la 
qual estaua aderezada con terciopelos carme 
síes y telas de oro y dossel de lo mismo, - 
debajo del qual estaua puesto un estrado —  
con dos gradas donde se sentaron su Magd. y 
sus alts* y a los lados estauan alfombras - 
para las señoras y damas* La pieqa tenia g^e 
rradas las ventanas y puestas tres linter­
nas muy grandes de espejuelo con sus luzes 
dentro y por las paredes hauia tanbién mu­
chas luzes con espejos detrás. Al un lado - 
desta pieqa estaua hecho un monte y debaxo 
dél una fuente que significaua el rio Peneo* 
Enfrente dél estaua su Magd*
Hauia hecha una emboscada con unas 
puertas por donde entrauan y salían los per 
sonajes y hauia un artificio como un tomo
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a donde Dafne se boluió en laurel* En las ba 
randillas que tiene esta plega estauan algu 
nos de la capilla de su Magd. que cantaron 
a ratos y otros se tañía con riguela de ar­
co, clauicordio y corneta. Todos estauan —  
sin verse.
Más adelante descubrimos que el monte posee una
boca de entrada, pues se indica, refiriéndose a Peneo "apa
reze recostado sobre una urna dorada, entre unas cañas y -
(244)espadañas a la entrada de la cueua." '
La emboscada, como indica una acotación inicial, 
estaba formada junto al monte:
"Sale Dafne siguiendo un gierbo y haziendo
ruido por de dentro entre las ramas del bo£
(245)que que está formado junto al monte..."'
La emboscada quizá contase con dos puestas pues 
Venus, después de haber desaparecido Peneo "sale por otra 
parte».(2*6>
(247)En dos ocasiones, se hace mención del vestua
rio:
"Apolo y Dafne dentro del vestuario se oyen 
de lejos".
"Suena dentro del vestuario música de varios 
instrument os ".
La disposición de público y el escenario sigue - 
siendo la convencional. Los personajes reales en un lugar 
destacado, sobre un tablado, frente al escenario, ^ ^8) 
y como hemos establecido desde los fastos por las corona­
ciones de Martin el Humano (1199) y Pemando de Antequera 
(1414), pasando por los momos y espectáculos en sala de la
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corte de Miguel Lucas de Iranzo hasta llegar, por ejemplo, 
a los fastos por el bautizo en Valladolid de Felipe IV en
1603 o a los de Lerma en 1617* Los músicos y cantores, co­
mo en los fastos de 1603, se ubican en barandillas o corre 
dores altos.
Queremos destacar la importancia que la ilumina- 
ción artificial adquirió en esta representación, hasta el 
punto de que -aunque celebrada a las 2 de la tarde- se ce­
rraron puertas y ventanas para evitar la entrada de luz na
tural. Destacamos este hecho, porque como dijimos en el ca 
pltulo V (pp. 4*57-8), en alguna ocasión se ha hecho excesi­
vo hincapié en la novedad que suponía la utilización de — ■ 
luz artificial por parte de los escenógrafos italianos. Así, 
por ejemplo, O.Arróniz afirmaba: "¿Cual era la novedad que 
traía el capitán Fontana al teatro español? Una muy impor­
tante (...): la transfonnación total del escenario, y otra 
decisiva para la historia de la mise en scfene: la ilumina­
ción artificial...". Y calificada de modesta su utiliza- - 
ción en los espectáculos teatrales anteriores, añadiendo - 
más adelante: "El teatro cortesano encuentra a partir de - 
entonces (1622) uno de sus caracteres distintivos precisa­
mente en la luz artificial, prodigada con una largueza su­
perior a las necesidades de la escena, ostentación explica
(249) ~ble por el deseo de hacer muestra de grandeza". 7 Esta 
preocupación por la ostentación ante la propia clase debió 
existir en todo tiempo, pero a parte de esto, las represen 
taciones privadas cortesanas tenían lugar tradicionalmente 
de noche, después de cenar o a última hora de la tarde. Y 
esto ya desde los primitivos momos del XV. Así por ejemplo, 
todas las noticias sobre representaciones de momos efectúa 
das en la corte del Condestable d.Miguel Lucas de Iranzo, 
entre los años 1461—1468, se realizan después de la cena.
La fastuosísima fiesta que tuvo lugar en la corte del rey
Manuel I en Lisboa en diciembre de 1500, con momos, danzas,
gigantes, dragones, cairos... tuvo lugar al anochecer.
Incluso si era al aire libre la representación solía hacer
se de noche. Así, en los festejos con que el Conde de Bena
vente recibió a Felipe II en su silla en 1554, después de
un torneo que acabó a las 12 de la noche, representó en el
patio Lope-de Rueda un auto. Con motivo de las bodas
de d.Rodrigo de Mendoza y d§ Ana de Mendoza, que tuvieron
lugar en enero de 1582, se trasladó Ganassa a Guadalajara
y representó algunas comedias en la Sala del Linaje del pa
lacio del Duque del Infantado justo antes de la cena.
Se tiene asimismo abundantes noticias de la representación
nocturna de comedias en la sala de saraos del Palacio Real
de Valencia durante la estancia de S.M.Felipe III para sus 
(254)bodas. ' Las noticias al respecto son abundantes, pero 
hemos creído conveniente recordar de nuevo estos ejemplos 
para desterrar la idea de que con los escenógrafos italia­
nos llega n a España las técnicas de iluminación artifi- - 
cial.
Es difícil saber qué tipo de técnica se aplicó - 
a la elaboración de la escenografía. Lo tínico que parece - 
claro es la utilización de al menos dos puertas de entrada 
al escenario, la definición del término «vestuario" como 
espacio posterior al bloque escenográfico, y la asumción — 
de algún recurso mecánico, el tomo, o como se denominaba 
en los corrales bofetón. En todo caso la evidente sofisti­
cación escenográfica apunta también, desde el punto de vis_ 
ta de la puesta en escena, a un tipo de espectáculo teatral 
específicamente cortesano.
VT.4.3.- La tradición mitológica cortesana, un rastreo: La
Fábula de Dafne♦ Adonis y Venus y La fábula de - 
Perseo de Lope.
Trataremos en este apartado de poner en contacto 
estas tres obras en la medida en que las tres constituyen 
eslabones de la tradición cortesana mitológica. La Fábula 
de Lafne pertenece todavía a la época de Felipe II. La ha­
bíamos localizado entre 1582 y 1588. Adonis y Venus está - 
bastante próxima a estas fechas. Aunque impresa en la Par­
te XVI (1621) de las obras de Lope, ya habla sido incluida 
en la primera lista de El Peregrino en su patria (1604) y 
Morley y Bruerton^^*^ la sitúan entre los años 1597 y 1603.
Adonis y Venus, como la Fábula de Apolo y Dafne, 
fue obra pensada para ser representada en palacio y por los 
propios cortesanos según se deduce de la dedicatoria que - 
de ella hace Lope al duque de Pastrana, d.Rodrigo de Silva, 
relacionándola con El premio de la hermosura, representada 
en 1614 con participación de la familia real.
«Encareció tanto Vuesa Excelencia, el día de 
aquel insigne torneo, la gallardía destreza 
y gala con que se representó El Premio de la 
Hermosura por lo mejor del mundo, que habien 
do de salir a la luz esta tragedia, que tu­
vo en otra ocasión las mismas calidades, he 
querido ofrecerla a su entendimiento y hon­
rarla de su nombre, seguro de que los due­
ños de la traza, y que con tanta gracia y - 
gentileza la representaron, darán por bien 
empleado mi pensamiento, y mi elección por 
ju3-ta."^ 256^
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Sabia Lope a quién dedicaba la obra y sus aficio 
nes. Focos años más tarde, en 1626, el duque, embajador —  
extraordinario de España en la Corte Pontificia, que habla 
recibido instrucciones del Conde-Duque Olivares para que - 
se trajera a España un buen "fontanero”, especializado en 
la construcción de fuentes y juegos de agua para jardines, 
volvería trayendo consigo a Cosme Lotti.^*^
En cuanto a la Fábula de Perseo. es claramente - 
posterior a las otras dos, Morley y Bruerton la localizan
/ p r Q \
entre los años 1611—1615. Alusiones implícitas en la —
obra restringen los limites entre 1612-1615, y la confir­
man como obra pensada para un público cortesano. Asi en la 
escena 16 del Acto II, una de las más espectaculares de la 
obra, escena, además, afuncional y panegírica, el poeta Vir 
gilio, que ha irrumpido en escena acompañado de las musas, 
una vez sentados todos alrededor de una fuente, con un Pe­
gaso a la cabeza, pronuncia los siguientes versos:
"Virgilio soy, que quisiera 
no haber nacido en Italia, 
por loar, siendo español, 
los claros reyes de España.
Al soberano Filipo, 
a quien los siglos aguardan 
para corona del mundo, 
y sol de la esfera de Austria.
A sus prendas, que han de ser 
gloria de España y de Francia, 
porque coman, sus leones 
flores de lises doradas"
Parece claro que estos versos aluden al futuro - 
Felipe IV, una vez concertado ya su matrimonio con la in­
fanta francesa Isabel de Borbon, concierto que era doble - 
pues también se establecía el matrimonio de Luis ZIII y la
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infanta española d& Ana, y que no se produce hasta 1612» 
Precisamente, fue el dizque de Pastrana el enviado a París 
como embajador de España para efectuar las capitulaciones 
y parece que el duque tiró la casa por la ventana, como —  
consigna una de las relaciones conservadas:
"llevó ciento y treinta azemilas de recáma­
ra, y con cargas de moneda, cántaros de pía 
ta y escaleras de lo mismo, y las quarenta 
con reposteros de terciopelo, bordados, y - 
parte dellas con garrotes de plata; tres li 
breas paira los criados, que fueron más de - 
doscientos” Y acaba la relación: "Dizen que 
le cuesta la jomada dozientos mil ducados"
La comedia, pues, se podría haber representado - 
en el marco de los festejos por las capitulaciones y de. la 
venida del embajador francés, el duque de Umena, en agosto 
de 1612, precisamente cuando finalizaba el luto oficial por 
la muerte de la reina ds Margarita de Austria, y por lo —  
tanto la prohibición de hacer representaciones. 0 quizá se 
llevó a cabo un poco más tarde. ~
En 1613 Lope acudía a Vento silla donde se había 
de representar una comedia suya por caballeros del duque - 
de Lerma, y en carta al duque de Sessa mencionaba la con­
fección de dragones y serpientes. Podría haberse tratado - 
de El Perseo, que precisamente los exige. M.D.McGaha, ba­
sándose en esta noticia, se inclina a pensar que efectiva­
mente se trataba de El Perseo
En un documento de 21 de enero de 1615 aparece - 
mencionada una obra de este titulo que había de ser repre­
sentada en un corral de Sevilla por la compañía de Pedro -
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Yaldés. Hecho éste que, como ya señalaba Shergold, no es —
obstáculo para continuar afirmando el origen cortesano de 
( 262}la obra* J Algo similar ocurrirá, poco más tarde, con —  
El caballero del Sol de Velez de Guevara, concebida origina 
riamente como pieza cortesana y representada en la villa de 
Lerma en 1617, para pasar luego a ser exhibida en un local 
pdblico, como veremos más adelante* En todo caso esta alu­
sión, y la petición por parte del pastor Cardenio de la pía 
za de cronista, la vieja obsesión de Lope, apuntan hacia —  
la representación de la obra ante el principe Felipe y un - 
pdblico de cortesanos, y nos permite estudiarla conjuntamen 
te con las otras dos, Adonis y Venus y la Fábula de Dafne, 
su análisis, además, confirma su condición de obra cortesa­
na*
Desde el punta de vista de la estructura de la —  
acción las tres obras que tratamos se caracterizan por su - 
inorganicidad, por la falta de una acción que englobe las - 
diferentes acciones. Si en Apolo y Dafne velamos correr pa­
ralelas las dos historias, la de los pastores y la de los - 
dioses, que sólo convergían para formar cuadros sin funcio­
nalidad en la intriga (vgr: el de los juegos Pitios), o pa­
ra convertir a los pastores en coral panegírica de los dio­
ses, que ni siquiera se dignan intervenir para poner orden 
en los amores de los humanos, como hubiese sido de esperar,. 
Del mismo modo en Adonis y V e n u s nos encontramos con 
tres historias que sólo circunstancialmente se imbrican en­
tre si. La de los pastores, aquí como allá, sirve de —  
puro marco, ayudando a situar las historias mitológicas - 
en el espacio ficticio de la Arcadia. Los pastores actuarán 
coralmente (en la consulta del oráculo de Apolo, I, 1-5) o
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como narradores (igual que Coridón narraba parte de la per 
secución de Dafne, Menandró y limbreo informarán a Hipóme- 
nes sobre Atalanta (H,2) y Frondoso narrará la muerte de 
Adonis (11,11))* Su acción se reduce nuevamente a sus enre 
dos amorosos* Las pastoras, que aman a Adonis, al verse r¿ 
chazadas por él, se decidirán por los pastores* lia segunda 
historia, la de Atalanta e Hipómenes, sigue el mito clási­
co: Atalanta, decepcionada por el oráculo de Apolo -que le 
anuncia que casará "tarde y con peligro11- decide retirarse 
a los bosques, sometiendo a partir de entonces a sus preten 
dientes a la prueba de la carrera, que ella siempre gana, 
y adquiriendo con su triunfo el derecho a cortarles la ca­
beza* Pero aparece Hipómenes y enamorados ambos, aquél pide 
ayuda a Venus, y Atalanta pierde por primera vez su carre­
ra* Cuando se las prometen felices, el ingrato y enamorado 
Hipómenes se atreve a afirmar la superioridad de Atalanta 
sobre Venus, la diosa, irritada, los convierte a ambos en 
leones. Por último, la tercera historia, la de Venus, se - 
explica desde una macrosecuencia global, como la de "divi­
nidad a demostrar", semejante a la que desarrollan las ha­
giografías barrocas. pe ahí su intervención en la his
toria de Atalanta e Hipómenes (éste en determinado momento 
glosa sus cualidades como diosa), aunque la historia de A- 
talanta e Hipómenes para nada repercute en la historia de 
Venus, la de sus conflictos con Cupido, resultado de los - 
cuales es el enamoramiento provocado en Venus por Adonis. 
Este enamoramiento se verá frustrado por la celosa interven 
ción de Apolo y de su sicaria Tesifonte que provocarán la 
muerte de Adonis*
En El Perseo la inorganicidad va a llegar al pun 
to de que la historia que sucede en el acto I poco tiene — 
que ver con la que ocurre en el acto II, y ésta con la del
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III, aunque en todas ellas aparece como figura de fondo, - 
como hilo conductor, la figura de Perseo. Siguiendo el mi^ 
to clásico, Júpiter, enamorado de Pande, quien ha sido en­
cerrada por su padre en una torre, la fecundará descendien 
do sobre ella en forma de lluvia de oro, Acrisio, padre de 
Pande, la castigará abandonándola con su hijo Perseo en un 
barco a la deriva. Arribada la nave a Acaya, su rey, Poli- 
detes, se ofrecerá a convertirla en su esposa. Y ya no vol 
verá a saberse nada de ella. La segunda historia se plan­
tea como demostración de valor por parte de Perseo. Éste, 
impulsado por el rey Polldetes -quien, como Pande, ya no 
volverá a intervenir-, se lanza a la aventura de matar a - 
Medusa, y de rebote convertir a Atalante en monte, al ha­
berse negado éste a hospedarle en su casa. En el acto III 
Perseo, trasladado a Tiro, ejecuta una nueva hazaña, libe­
ra a Andrómeda, hija del rey, de las garras de un monstruo 
y, finalmente, se queda con ella. Sin embargo, como ocurría 
con la historia de Venus, en Adonis y Venus, las tres his­
torias aquí van encaminadas a mostrar la condición del hé­
roe. Y esto es lo que las coordina, aunque sus acciones no 
repercutan unas en otras. En la primera, por medio de la - 
mágica fecundación de Panáe se ilustra el nacimiento semi- 
divino de Perseo, fruto de un dios, de una mujer; en la s_e 
gunda el Perseo adulto exhibirá sus habilidades sobrenatura 
les; y éstas se verán confirmadas, por último, a través de 
una tercera hazaña, independiente de las anteriores. Una - 
cuarta historia, menor, y que tampoco se imbrica con las - 
demás, es la del amor de Pineo por Andrómeda, que se plan­
tea desde el acto II. Rechazado por ella en el acto III, - 
se volverá loco, aunque recobrará la razón al final gra- - 
cias a los salutíferos rayos del escudo de Perseo. Esta —  
historia, que podía haber cuajado en un conflicto entre —  
Perseo y Pineo, no llegará a plantearse al no interrelacio
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narse con la esfera de acción de Perseo. Los momentos de lo 
cura de Pineo adquieren asi un carácter exclusivamente có­
mico, como aquellos otros de Belardo en Belardo el furioso. 
Perseo sólo interviene al final en la recuperación de la - 
cordura de Pineo, reconvirtiéndola asi en una anécdota más 
que ilustra sus dotes.
Y es que Lope, que debía de ser consciente de la 
independencia y falta de trabazón de las diferentes accio­
nes, va a utilizar otros métodos para paliar el problemas 
hace intervenir en cada acto a algún personaje del acto an 
terior, o plantea un asunto que aún no teniendo importan­
cia para la acción que se está desarrollando en ese acto, 
la cobrará en el siguiente. Asi Polldetes, que habla reco­
gido a Lanáe en el Acto I, será quien impulse en el II a - 
Perseo a realizar la hazaña de Medusa, planteando un posi­
ble conflicto de poder entre ambos: Polldetes teme que Per 
seo le arrebate el trono y desea que muera en la aventura 
de Medusa. Este conflicto no llega a plantearse, pues Poli 
detes no vuelve a intervenir en la obra. Leí mismo modo, - 
el amor que Pineo siente por Andrómeda, planteado en el a£ 
to II (le muestra su retrato a Medusa, consulta a Atalante 
sobre su suerte con Andrómeda) no cobrará funcionalidad —  
hasta el acto III y cuando la cobre no representará un con 
flicto de cara a la esfera de acción de Perseo, con la que 
correrá paralela y otra vez del mismo modo ocurre cuando — 
Medusa antes de morir enseña el retrato de Andrómeda a Per 
seo. Esta acción no cobra importancia basta el final del - 
acto II, cuando Perseo (realizada ya su hazaña con Medusa 
y Atalante) se decide a emprender la de Andrómeda, que ocu 
pará por entero el último acto de la obra.
Acciones en las tres obras, en definitiva, nada 
trabadas entre si. Y es que en las tres el cuadro se confi 
gura como unidad de organización, con abundancia de elemen
644
tos afuncionales. Sin embargo existen algunas caracteristi 
cas que aproximan entre si a Apolo y Dafne y Adonis y Ve­
nus, y las diferencian de El Perseo* En las dos primeras - 
destaca el escaso número de escenas por jomada o acto y - 
la brevedad de la comedia: a3Í Apolo y Dafne posee 33 esce 
ñas (10 en I, 8 en II y 15 en III) y un total de 2267 ver­
sos, y Adonis y Venus* 35 escenas (9 en I, 14 en II y 12 - 
en III) y un total de 2229 versos* Mientras en El Perseo - 
contamos 53 escenas, (17 en I, 21 en II y 17 en III) y un
total de 2849 versos. Pero, además, mientras en Apolo y -
Dafne y Adonis y Venus todas las escenas aparecen agrupadas 
en torno a cuadros autónomos en El Perseo, aún siendo
ésta la unidad organizativa fundamental, aparece una ten­
dencia hacia la escena autónoma* Asi en esquema:
ACTO I: Historia de Danáe y Júpiter
Cuadro I: El cuadro se cohesiona en tomo al amor -
escenas 1-3: de Lisardo por Danáe, encerrada por su pa
dre en una torre, lo que le lleva a con­
sultar el oráculo de Apolo, acompañado de
su amigo Armindo. Escenográficamente se - 
especifica el descubrimiento del templo - 
de Apolo. El cuadro, no posee la más mlni 
ma función de cara a la acción. Ni uno ni 
otro personaje volverán a intervenir.
Siguen un número breve de escenas sueltas. Estas:
escena 4: Júpiter informa a Mercurio de que, enamo­
rado como está de Danáe, piensa entrar en 
la torre en forma de lluvia de oro. Y se 
van.
escena 5: Danáe y Elisa su criada, en la torre. Cae
una flecha con una carta de Li sardo y apa
rece la nube con la lluvia y se marchan 
ambas*
escena 6: Acrisio que se dispone a marchar para -
una batalla con sus hombres* Se van*
escena 7: Júpiter pide a Mercurio que adelante —
nueve meses su paso*
Escenas sueltas que posibilitan un cambio de tiem 
po y lugar sobre un escenario polivalente -aunque enriquecí 
do escenográficamente— y que son las que fundamentalmente 
hacen avanzar la acción*
Cuadro II: 
escenas 8-11:
Espectacularmente el cuadro se concentra 
en el desfile de los soldados de Acrisio 
con cajas, tema éste el de los desfiles 
tan arraigado en el gusto cortesano desde 
los momos a obras primitivas como La Tro- 
fea * Su eje, el castigo impuesto por —  
Acrisio, quien informado de la preñez de 
su hija dispone que la abandonen en una 
nave con su hijo*
Cuadro III: 
escenas 12-13:
Como espacio verbal se especifica el bos 
que de Acaya. Como eje el juego entre —  
los pastores a manera de justa poética* 
Afuncional, pues, de cara a la intriga*
Cuadro 17: La llegada de Danáe a Acaya, recogida —
escenas 14-17: por los pastores y por el rey Polldetes*
El momento espectacular se concentra en 
la aparición de la nave*
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ACTO II
Cuadro I: Espacio verbal elaborado: el bosque* Sin
escenas 1-3: espectacularidad escenográfica, se estruc
tura alrededor de uno de los motivos pre 
dilectos del teatro cortesano: el sueño* 
Perseo, que ha ido de caza al bosque, se 
queda dormido* Diana le cubre el rostro - 
de rosa y jazmín* Diana enamorada de él, 
le confiesa que fue ella quien hizo lle­
gar la barca a Acaya» De nuevo un cuadro 
sin funcionalidad de cara a la acción* Dia 
na no volverá a aparecer* Ni siquiera el 
descubrimiento por parte de Perseo de su 
origen repercutirá en la acción*
Sigue una escena cómica suelta: Celio, informado 
por Perseo de su entrevista con Diana, comenta sus prefe- - 
rencias por las mujeres de carne y hueso*
Cuadro II: 
escenas 4-5:
Transcurre en el palacio de Polldetes, - 
quien temeroso de que Perseo lo mate, lo 
impulsa a realizar la hazaña de matar a - 
Medusa. De nuevo Celio pone remate al cun 
dro con sus comentarios jocosos en tomo 
a Medusa*
Cuadro III s 
escenas 7-8:
Intervienen Medusa, su guardián y el prln 
cipe Pineo. El juego escénico gira en tor 
no al retrato de Andrómeda, princesa de - 
Tiro. El retrato es mostrado por Pineo a 
Medusa, quien se retira ofendida, lo cual 
permite a Pineo declamar un breve monólo­
go didáctico sobre lo inconveniente que - 
resulta alabar a una mujer delante de otra*
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Cuadro 17: Cuadro básicamente espectacular, con des-
escenas 9-11: censo de Palas y Mercurio para ofrecer un
escudo y una espada mágicos a Perseo.
Cuadro 7: De nuevo la espectacularidad vertebra este
escenas 11-14: cuadro. Perseo, ha llegado al castillo de
Medusa, Vence a los caballeros que lo cus­
todian, Envidia, Lisonja, Ingratitud y Ce­
los y a un Gigante, Porfía. Culmina con —  
una escena cómica de Celio que no sabe si 
entrar en el castillo, tras Perseo.
Cuadro VI: 
escena 15:
Enfrentamiento de Medusa y Perseo, que sa­
ca la cabeza cortada de Medusa llena de cu 
lebras.
Cuadro VH: 
escena 16:
escena 17:
Espectacular y afuncional. Perseo y Celio 
asisten admirados a la aparición de un Pe­
gaso y de una fuente con Virgilio y musas, 
que anuncian la grandeza del futuro Felipe 
IV. Desaparecen Virgilio, la fuente y las 
musas.
Celio y Perseo suben al Pegaso y se van por 
los aires.
escena 18: suelta; Fineo consulta al mago Atalante 30bre su
suerte can Andrómeda. Al enterarse que se­
rá negativa marcha triste a Tiro.
Cuadro VIII: Perseo pide albergue a Atalante quien, al
escenas 19-21: no concedérselo, queda convertido en monte.
' De nuevo, cuadro afuncional, que se cohe­
siona alrededor de la espectacularidad es-
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cenográfica, la transformación de Atab­
lante en monte.
Es en el Acto III, en donde se concentra el mayor 
número de escenas sueltas; en la 1, Laura confiesa a Andró­
meda su amor por Fine o, y Andrómeda su desdén, ambas se con 
firmarán en sus posiciones ante la aparición de Fineo en la 
escena 2. En la 3 Aristeo, rey de Tiro y padre de Andrómeda, 
les informa de la predicción del oráculo y Andrómeda se ha­
ce a la idea de que ha de entregarse al monstruo que ha apa 
recido en la playa. Ella marcha resignada, mientras en la - 
escena 4 todos se lamentan y en la 5, en un monólogo, Fineo 
clama piedad. La intervención de Ismenio en la 6, informan­
do de que Andrómeda ya está encadenada a la roca, impulsa a 
Fineo a ir en su ayuda. Todas estas escenas sueltas no se - 
coordinan en tomo a un eje único, como tampoco las dos si­
guientes, 7 y 8, en que Perseo llega a Tiro, es informado - 
por un pastor de los hechos, y se dispone a ayudar a Andró­
meda, escena que queda, pues, abierta. El acto finalizará - 
ya con dos cuadros:
El Cuadro I, escenas, 9-12, tiene como eje escé­
nico la locura de Fineo, que persigue a los pastores, y una 
función exclusivamente cómica.
El Cuadro II, es el cuadro tópico final de comedia 
cortesana, con acumulación de los personajes sobre el esce­
nario y gran espectacularidad: el descubrimiento de Andróme 
da atada a la roca y la lucha de Perseo, aterrizado a lomos 
de Pegaso sobre el escenario, contra el dragón.
Este análisis revela que El Perseo. aún mantenien 
do como unidad organizativa el cuadro, refleja en su mayor 
laxitud la influencia del teatro de corral, con sus series 
de escenas autónomas y breves. De hecho el acto III, el de 
mayor concentración de escenas sueltas, es el que más recuer
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da temáticamente los conflictos de las comedias de capa y - 
espada, por ejemplo; el caballero que ama a la dama que no 
le corresponde, pero que a su vez es deseado por la amiga - 
de la dama, dama a quien a su vez desea un tercer caballero, 
Perseo. Conflicto que podía haber dado mucho juego pero que 
simplemente queda esbozado para resolverse en un final cómi 
co, la locura de Pineo, que da pie a que Perseo, que ni si­
quiera lo conoce, le devuelva con sus poderes mágicos la —  
cordura. Del mismo modo que en el acto I se podría haber —  
planteado un conflicto semejante en tomo a lisardo, que a- 
ma a Danáe, conflicto que después de quedar esbozado, (posi 
ble enfrentamiento con el padre, Acrisio, o con Júpiter) se 
olvida rápidamente, para resolverse en un cuadro espectacu­
lar (el del oráculo), o en un golpe de efecto (la carta que 
vuela por los aires traspasada con una flecha dorada), sin 
ninguna funcionalidad en la intriga.
Un análisis de la construcción dramática del tex­
to, referida ahora a la relación actores/personajes, revela 
asimismo puntos de contacto entre la Pábula de Dafne. Adonis 
y Venus y la Fábula de Perseo. aunque en el caso de esta úl 
tima, de nuevo, con algunos matices. En las tres encontra­
mos características propias de la falta de economía en la - 
relación actores/personajes que revelan las piezas cortesa­
nas: un Indice elevado -aunque no excepcional mente- de pre­
sencia de actores en escena (3' 6 en Apolo y Dafne. 3*5 en — 
el Adonis, y 3'5 también Perseo); un número elevado de per­
sonajes comparsas mudos (las ninfas y los pastores en Apolo 
y Dafne. Cupidos, ninfas y pastores en Adonis, y en Perseo* 
criados, musas, cazadores y soldados); escenas de masas (sie, 
te escenas oscilan entre 7 y 11 actores en Apolo y Dafne; - 
cinco oscilan entre 5 y 8 personajes en Adonis, y doce esce 
ñas oscilan entre 5 y 11 actores en Perseo); el exceso de - 
personajes protagonistas (ocho personajes intervienen en —
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más de cinco escenas en Apolo y diez en más de seis escenas 
en Adonis). Sin embargo, esta última característica no es 
compartida por el Perseo, ya que al cambiar casi por comple 
to los personajes de un acto a otro, se reduce la posibili­
dad de que un mismo personaje intervenga en un número eleva 
do de escenas» Aún así, trece personajes oscilan en sus in­
tervenciones entre cinco y veintiuna escenas.
Si de aquí pasamos al estudio del número de acto­
res estrictamente necesario, -aplicando un ajustado sistema 
de dobletes-, para poner en juego los personajes que inter­
vienen en cada obra, algunas diferencias importante^ saltan 
a la vista. En la Fábula de Dafne -corno veíamos por la rela­
ción-veinte personajes -de ellos nueve femeninos- eran re— 
presentados por dieciseis actores. En Adonis y Venus, aun­
que las condiciones cortesanas debían permitir no recurrir 
demasiado a los dobletes, si aplicamos estos estrictamente 
puesto que no poseemos la relación, nos arroja aún así un — 
número elevado de actores, catorce, mínimo necesario para - 
veinticuatro personajes. En el Perseo. sin embargo, aunque 
el número de personajes es exorbitante -cuarenta y uno, más 
un mínimo de ocho personajes comparsa- la representación —  
puede ser llevada a cabo por once actores, ya que como co­
mentábamos arriba, prácticamente todos los personajes cam­
bian de un acto a otro. Quizá Lope tuvo en cuenta tanto una 
representación cortesana como una posible adaptación a los 
corrales. Si la obra era representada en ambientes cortesa­
nos era posible que a cada personaje le correspondiese un - 
actor, haciendo uso de los dobletes moderadamente (como nos 
consta que se hizo en Apolo y Dafne), Un exceso de persona­
jes tenía aquí como ventaja un exceso de participación. Por 
otra parte, el hecho de que la obra constase de tres partes 
prácticamente independientes en cuanto a personajes, poseía 
otra ventaja que no hay que perder de vista si se trataba -
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de aficionados, paliar el cansancio que podía producir en - 
los eventuales actores intervenir a lo largo de una obra de 
casi tres mil versos# Y no era éste, el de la brevedad de - 
las obras que habían de ser representadas por cortesanos, — 
un problema que acostumbraba a olvidar Lope# Adonis, conta­
ba con 2229 versos, El vellocino de oro 2198, y 2455, El Pre­
mio de la hermosura, la más extensa de las que con seguri­
dad fueron representadas en condiciones cortesanas, y aún — 
asi resulta bastante más breve que las obras representadas 
habitualmente en corrales. El Perseo, por otro lado, con su 
variación de personajes de un acto a otro y sus casi tres - 
mil versos facilitaba su adaptación a los corrales, con tan 
sólo once actores curtidos en estas lides.
Otra cosa llama la atención# Los personajes femeni 
nos representan un importante porcentaje en Apolo y Dafne (9 
de los veinte lo son, más dos ninfas comparsas) y en Adonis 
y Venus (de los 24 personajes, 7 femeninos y 6 niños), qui­
zá esta última representada como la primera por damas y me­
ninos. En' El Perseo, sin embargo, de 49 personajes sólo 10 
son femeninos, y la mayor parte de ellos con intervenciones 
realmente secundarias. Ello facilitaba la adaptación a los 
corrales, pues en las compañías de actores, abundaban mucho 
más los hombres que las mujeres. Pero quizá también era una 
condición excepcional para una circunstancia excepcional: la 
representación por caballeros del duque de Lerma, lo que fe 
charla la comedia definitivamente en 1613, a partir de las 
noticias al respecto aportadas por Lope en su Epistolario e 
indicadas por nosotros al iniciar este apartado.
Si de aquí pasamos al tratamiento de las acotacio 
nes, las tres obras muestran bastantes semejanzas, aunque - 
la división de la Fábula de Dafne en Jomadas y en cenas o 
scenas internas y arbitrarias apunta a una mayor antigüedad
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Tanto en Adonis como en Perseo aparece ya la palabra acto. 
Apolo y Dafne es denominada "fábula" (aunque la relación —  
preliminar se refiera a ella en términos de "comedia" y —  
"farsa"), igual que el Perseo en los versos de despedida, - 
aunque en ésta se alterna con la denominación de "tragicome 
dia" que le atribuye Lope en la dedicatoria* En Adonis y Ve­
nus el término tragedia de la dedicatoria alterna con el de 
tragicomedia de los versos finales»
Adonis y El Perseo son más ricas en acotaciones - 
(96 y 90 respectivamente) que Apolo y Dafne (55), lo que ra 
tifica la antigüedad de la obra, ya que hay una tendencia a 
la escasez de acotaciones en las obras más primitivas» Asi, 
por ejemplo, en la primera producción de Lope la media de - 
acotaciones es de 80'6l por obra. Antes de 1591 el número — 
suele ser inferior y después, por lo general, aumenta, debi 
do, como ha estudiado J.Oleza, . 'a la multiplicación de — 
las escenas (y, por tanto, de las acotaciones de entrada y 
salida), a la creciente importancia del vestuario con valor 
escenográfico en el teatro de corral y a la acotación de —  
los apartes.
Tanto en Apolo y Dafhe como en Adonis predominan 
las acotaciones de presencia de actores en escena (21 y 26, 
respectivamente) sobre las de entrada y salida, que son las 
utilizadas por Lope en Perseo (52). En las tres obras desta 
can en número las acotaciones de escenografía, música o can 
to, y gestualidad, o movimiento escénico. Es destacable la 
importancia de estas últimas, pues tratamos con textos de - 
la palabra, fundamentalmente estáticos, carentes de acción 
y de movimiento y, sin embargo, explícita o implícitamente 
aparecen profusamente indicados aquellos momentos en que co 
bra relevancia este aspecto. En Apolo y  Dafne , por ejemplo, 
alguna de las acotaciones explícitas resulta de una notable 
minuciosidad, y esto aún siendo la más estática y falta de
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movimiento de las tres obras:
"Sale Dafne siguiendo un gierbo y haziendo - 
ruido por de dentro entre las ramas del bos­
que questa formado junto al monte. Se finge 
hauerse metido por ellas al rio, pero Dafne 
saca el arco apergebido como para hazer otro 
tiro con él" (f.7v2)^267)
"Salen todos acabada la música y siéntanse a 
repartir los premios que saca Efire, ninpha, 
y los pastores están en tomo de los Diosses" 
(f.29)
"Pénese a dormir" (f.47)
"Diciendo esto hace una corona de guirnalda 
del laurel y coronase con ella" (f.62 v^)
En Adonis y Venus la preocupación por este aspec­
to de la representación lleva en ocasiones reiteraciones ex 
plícitas:
"Adonis sio reparar en Venus ni en Camila" 
(p.348)
"Venus y Camila. Adonis sin verlas" (p.348)
Y más adelante en la escena del sueño de Adonis:
"Siéntase Venus, y pénese Adonis en su rega­
zo, recostado" (p.366)
"Duérmese Adonis en el regazo de Venus" (p.349)
"Adonis dormido" (p.349).
Por otra parte, aún siendo una obra predominante­
mente estática, la acción y el movimiento se incrementa res^  
pecto a Apolo y Dafne, y con ello el número de acotaciones 
al respecto, trece de las cuales son explícitas y seis impli
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citas•
El Perseo comparte esta misma preocupación; siete 
acotaciones explícitas y once implícitas se dedican a indi­
car movimiento y gestualidad:
“Échase a dormir" (p.21)
“Descubre el espejo y ellos como ciegos batallan
unos con otros" (p.29)
"Sacan el espejo y dásele” (p.31)
"la sierpe sale echando fuego por la boca y tocan
trompetas y riñe y queda ella tendida" (p.49)
la nnisica cobra gran importancia en las tres obras. 
En Adonis y Venus, cuatro de las siete acotaciones que la - 
indican se concentran acompañando momentos de espectacular! 
dad escenográfica: al cerrarse el templo de Apolo (p.344), 
al ascender el carro de Venus, al final del acto I, o en el 
ascenso y descenso de Venus en la nube (pp.355 y 356). El - 
resto indica el canto de Venus (p.367) o de los pastores —  
(p*352), acompañados de instrumentos musicales. En Apolo y 
Dafne la mdsica aparece a veces acompañada por el canto de 
los dioses (Apolo con arpa (f.48) o Diana con guitarra (f. 
65)), a veces respondidos desde dentro por el canto de las 
musas (f.48). Otras veces son alabanzas cantadas que acompa 
ñan la aparición .en escena de un dios (asi un romance pasto 
ril en alabanza de Apolo (f.28)) y como en Adonis también - 
los pastores juegan su papel musical, aqui como cierre de - 
la comedia, con danza incluida.
La influencia del gusto cortesano por los fastos 
acompañados de másica y de canto es evidente en estas pie­
zas* Recordemos algunas de las máscaras de Isabel de Valois 
(1564), o el fasto por el nacimiento de Felipe IV en Valla-
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dolid (1605).
En el Perseo la música y el canto acompañan momen 
tos de espectacularidad especifica (suena música al cerrar­
se el templo (p*7),(cantan las musas al aparecer el carro - 
con Virgilio y la fuente y suenan chirimías cuando desapare 
ce el carro (p*33))» Pero si en la Fábula de Dafne y en Ado­
nis la música poseía un carácter fundamentalmente lírico, 
en Perseo adquiere también en ocasiones un carácter militar: 
con cajas se acompaña el desfile de Acrisio y sus soldados 
(p.12), con toques de "al arma" y trompetas se acompaña el 
descenso de Perseo a lomos del Pegaso y su inmediata bata­
lla con el dragón (p.49). Pe este modo se destaca también - 
el enfrentamiento de Perseo con los caballeros que defienden 
el castillo de Medusa (p.29).
Se observa, sin embargo, una despreocupación por 
todas aquellas acotaciones que se refieren a atrezzo y ves­
tuario en la Fábula de Pafne, y, no obstante, nos consta —  
por la relación de las fiestas que una de las bazas de la - 
espectacularidad radicaba en la elaboración de este aspecto 
material de la representación. Esta misma despreocupación - 
se refleja también en el estudio de las acotaciones del A- 
donis, que se limitan a recoger elementos emblemáticos: un 
dardo (p.340), un pájiaro (p.342), las flechas de Cupido (p. 
348), carcaj, arco y saetas de Adonis (w.665-66), la guir­
nalda de flores de Atalanta (p.352), los instrumentos de —  
los pastores..., sin ninguna mención explícita sobre vestua 
rio. También en Perseo destacan las indicaciones de atrezzo 
de carácter emblemático: una flecha con una carta (p.10), - 
un venablo (v.984), jazmín y rosa (v.1040), un retrato (v. 
1323), la espada de Mercurio y el escudo de Palas (p.27), - 
Virgilio con un frasco de tinta y pluma (p.33), un caballo 
de cañas como símbolo de la locura de Fineo (pp.42 y 48)...
656
Mientras las indicaciones de vestuario no son en absoluto - 
detalladas, sólo sabemos que Perseo sale "de caza" (p.20) y 
Diana "de cazadora1* (p.21), mientras que Pineo va Mmal arma 
do** (p.48).
Es lógica, por otro lado, esta despreocupación —  
por señalar acotaciones de vestuario» La elección de vestua­
rio en esta obra representadas como juego de cortesanos de­
bía adquirir una importancia de primer orden y ser uno de - 
los principales alicientes de la representación, que tenía 
siempre algo de juego de disfraces»
Característica también del teatro cortesano es su 
espesor verbal» Si la Fábula de Dafne» la más primitiva y - 
carente de movimiento y acción de las tres, posee un índice 
medio de versos por réplica de 6 '3, ni Adonis ni Perseo le 
van muy a la zaga, con Indices de 4'82 y 4'3 respectivamen­
te. Una media efectivamente alta, sobre todo si tenemos en 
cuenta que la media en la primera producción de Lope es de 
3'67 versos por réplica. ' Abundan en Adonis todos aque 
líos recursos que repercuten sobre el espesor verbal: los - 
monólogos, parlamentos y narraciones extensas (la de la ca­
rrera entre Atalanta e Hipómenes en 11,11 o la de Venus di­
rigida a Adonis en el momento de 'la transformación de los - 
amantes en leones, en 4,111), las estructuras radiales que 
no se entrelazan en diálogo, como las del oráculo de Apolo 
en el acto I, etc.
También en Peras o volvemos a encontrarnos con to­
dos estos recursos: parlamentos, monólogos y narraciones ex 
tensas, éstas últimas muchas veces repetitivas, con función 
de mero ornato retórico y sin ninguna repercusión de cara 
a la intriga. El monólogo de Perseo en 1,11, por ejemplo, - 
cuenta con 52 versos, y los de Pineo en 8,11 y 5,111, con -
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17 y 39 versos respectivamente. El parlamento de Virgilio y 
los cantos de las musas en el acto II, cumplen un papel pig­
ramente encomiástico (p.21), al igual que el parlamento de 
Diana elucubrando sobre su castidad. Las narraciones se muí 
tiplican sin ninguna función: la de Celio relatando la lle­
gada de Danáe a Acaya, por ejemplo, (p.17), o la de Danáe - 
relatando su lacrimógena historia al rey Polldetes (p.19)... 
Perseo. sin embargo, no comparte con la Fábula de Dafne y - 
Adonis el gusto por las estructuras radiales en los parla­
mentos. De ello no hallamos muestra alguna en esta obra.
Al estudiar las acotaciones, hablamos subrayado - 
el papel que jugaban en estas obras cortesanas de aparato - 
las indicaciones referidas a escenografía. Sin embargo, a - 
pesar de la importancia de estas acotaciones, todas ellas - 
se refieren a elementos parciales, o se concentran en aque­
llos momentos en que es preciso.destacar la utilización de 
tramoya escónvca. Se echa a faltar, no obstante, una des- - 
cripción global del escenario . De hecho sólo en el caso de 
la Fábula de Dafne puede hacerse una reconstrucción más o - 
menos aproximada y global de la escenografía. Y ésta es po­
sible gracias a las descripciones que se incluyen en la re­
lación, pues las acotaciones explícitas sólo aportan datos 
parciales, aun cuando muchas de las indicaciones implícitas 
hagan referencia a..elementos escenográficos que, efectiva—  
mente, según consta por la relación se encontraban en la sa 
la, lo que debe ocurrir también en otros casos. Asi, en Ado­
nis y Venus, a pesar de las reiteradas alusiones de los per 
sonajes a boscajes, árboles, y la prototlpica fuente del —  
universo pastoril, ninguna acotación explícita permite una 
reconstrucción escénica global de este espacio, como la que 
poseemos para la Fábula de Dafne. Y, sin embargo, no serla 
de extrañar que algunos de estos elementos escenográficos — 
mencionados implícitamente se encontrasen sobre el escena­
rio, pues las condiciones de producción cortesana permitían
658
este derroche. Derroche que se hace patente, por otro lado, 
en la cumplida utilización de tramoya escénica que requiere 
Adonis. En otros casos es evidente que las referencias de — 
los personajes al entorno espacial son un mero ornato retó­
rico y no poseen categoría de decorado real; son éstas, por 
regla general, alusiones de carácter abstracto (sierras, —  
montes, valles...).
Nosotros nos referimos a alusiones más concretas 
y , sobre todo, reiteradas una y otra vez por los personajes, 
alusiones que configuran un tipo de decorado campestre-pas_ 
toril sin demasiadas complicaciones, y muy similar al de la 
Pábula de Dafne» Decorado que serviría de marco apropiado - 
tanto para las selvas de Arcadia, donde transcurren los ac­
tos I, II y III, como para las selvas de Chipre en donde —  
transcurre innecesariamente la escena 6, II, la de los jue­
gos entre Cupido y los otros niños. Así pues, recogemos al­
gunas de estas indicaciones: la mayor parte hacen referen­
cia a lo que los italianos denominaban con el título genéri 
co de apparato di verzure. Venus alude a la existencia de - 
flores y juncos:
"...por estas márgenes hechas 
de clavellinas y rosas..."
"...entre estas rosas tórtolas siento gemir..."
"...destos verdes junquillos
puedes a esta sombra hacer
jaulas..." (w. 391-4, 431, 435, p.345)
Adonis menciona hierba:
"Mi carcaj, arco y saetas,
y venablo, pongo aquí,
hierba, en tus manos secretas" (p.349)
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Además, será el propio Adonis quien en un extenso 
parlamento, se referirá al entorno espacial» En él menciona 
a titulo genérico “selvas y bosques sombríos”, pero también 
elementos concretos, el laurel que encierra a su madre Dafne 
y una fuente (p»348). Es curioso porque estos dos últimos — 
objetos son los que aparecen una y otra vez en boca de los 
personajes* Así, Apolo, tras un encuentro con Cupido, le su 
giere que podrán volverse a encontrar “junto a aquel verde 
laurel" (p.363)* A árboles, bosque o selva sé' refieren Hip^ 
menes (p*361), Frondoso (p.372), Venus (p«345), etc. Y la - 
fuente aparece aludida en diferentes ocasiones: Camila indjL 
ca a Venus que Adonis "a esta fuente llega" y el mismo Ado­
nis se refiere inmediatamente a ella (p*348), más adelante 
Frondoso se aproximará a la fuente para contemplar su pro­
pio rostro reflejado en el agua (p*358) y Venus rogará a - 
Adonis que se siente "al pie destas fuentes frías", y Adonis 
obedecerá: “ya te obedezco, y aquí me siento" (p*366).
Es seguro que se utilizaron aves en la representa 
cións hemos visto arriba que Venus se refería a la existen­
cia de tórtolas entre las rosas, más tarde incitará a su hi 
jo a que dispare sus flechas sobre las aves y no sobre dio«r 
ses y humanos» El gusto por la utilización de aves y en ge­
neral de animales vivos, en el espectáculo cortesano, lo he 
mos documentado suficientemente» Baste recordar en este sen 
tido las máscaras de Isabel de Valois. (1564).
Al decorado de base al que parecen referirse los 
personajes y que no requería mayor complicación que unos ár­
boles, una fuente y flores, se vendrían a añadir otros ele­
mentos, indicados en las acotaciones» El descorrimiento de 
una cortina permite la visión de “Apolo con su lira y res­
plandor de sol en la cabeza", situado en "un altar sobre —  
una basa" (p»342)* Un alcázar infernal “aparece" y “sale de 
él la furia Tesifonte" (p.361), pero no se indica esta vez
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la utilización de cortina, por lo que es posible que se tra 
tara de la aparición de un carro móvil* En algán área del - 
espacio escénico existe un templo* Hipómenes explícita su - 
existencia al argumentar que los "árboles" no son lugar pa­
ra hablar de amor y al proponer la entrada en el templo?
"Estos árboles no son, 
por ser deste monte sendas, 
buenos en esta ocasión: 
aquí hay un templo" (p.3.61)
Y la acotación lo ratifica después,
/
"Eatranse en el templo Hipómenes y Atalanta"
Para después volver a indicar,
"Salen del templo dos leones que se echan a 
los pies de Venus" (p*361)
Hay que añadir además como objetos escenográficos 
el carro tirado por fingidas palomas que asciende sobre la 
nube,portando a Adonis y Venus al final del acto I (p*351, 
P.345).
La maquinaria escénica será utilizada de nuevo pa 
ra el descenso de Venus, esta vez en una "nube cerrada de - 
la cual salen muchos pajarillos" y en la que hay "algunos - 
cupidillos"(p.355), para ascender posteriormente del mismo 
modo (p*356) • Aán será utilizado otro efecto mecánico, como 
en la Pábula de Eafhe.el torno, que al finalizar el acto III, 
hace desaparecer el cuerpo de Adonis y "sale en su lugar u- 
na rama llena de flores y hojas" (p*373)
La Pábula de Perseo, al contrario que las otras - 
dos, configura de manera clara un tipo de escenario poliva­
lente que nos transporta del templo de Apolo al exterior de 
la torre de Danáe, y de ésta al interior, y de nuevo al ex­
terior, y de aquí a las selvas de Acaya, y luego al interior
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del palacio de Polídetes, y enseguida al interior del de - 
Medusa, para encontramos después en el camino ante el cas­
tillo de Medusa y luego en los palacios de Tiro, y acaba fi 
nalmente en sus playas. Lo que no quiere decir, en este ca­
so, que se trate de una puesta en escena pobre. La especta- 
cularidad visual se reparte por toda la obra gracias a de­
terminados mecanismos que operan sobre el escenario acompa­
ñando algunas escenas. A veces es una cortina o unas puertas 
que se abren:
"Descubriéndose el templo de Apolo, se vea - 
en una grada con un rostro dorado y cercado 
de rayos, y en un arco por encima pintados - 
los doce signos" (p.6).
Más adelante hará su aparición la nave con Danáe. 
La acotación sucintamente indica: "La nave" (p.17), pero da 
la impresión de que se trataba de escenografía móvil, pues 
Alcino exclamará "ya se acerca".
Quizá también consistiese en escenografía móvil el 
"castillo". Perseo exclama "Ya, Celio, el castillo veo;/re— 
tírate, que han bajado la puente". Y la acotación "Echan una 
puente que estará asida con sus cadenas, y con barandas pin 
tadas, de una y otra parte, a la puerta del castillo, y sal 
drán por ella cuatro caballeros armados" (p.28). Fuese esc<3 
nografla móvil o quedase descubierto al correr las cortinas, 
lo cierto es que -aunque no se indica- el castillo desapam 
ce y la escena siguiente representa sobre el escenario des­
nudo un lugar indeterminado en el recinto del castillo.
Las cortinas parecen haber sido utilizadas en otra ocasión:
"Chirimias, y junto al Pegaso sale la fuente, 
y sentados alrededor, Virgilio con tinta y - 
pluma y musas" (33).
Y después "Chirimias y cúbrese". Y Perseo especi­
fica "Cubrióse con la cortina de una nube" (p,33).
Y aun al fin.al de la obra serán utilizadas las —  
cortinas para descubrir a Andrómeda "atada a una roca" (p,46)
La maquinaria escénica será empleada para dejar - 
caer desde el interior de una nube una lluvia de oro sobre 
Danáe (p,10), para hacer descender a Perseo en el Pegaso —  
(p*49), y quizá para ascender al caballo en solitario como 
indican las palabras finales de Celio (p.50), Ya antes ha­
bía sido utilizado un mecanismo de este tipo en el descenso, 
"con dos tornos", de Mercurio y Palas (27). Y quizá alguna 
máquina giratoria fue empleada para transformar a Atalante 
en monte, que de hecho desaparece sin indicarse explícita—  
mente de qué manera (p*35).
Casi un juego de manos es lo que Perseo hace al - 
sacar, tras matar a Medusa, su cabeza llena de serpientes - 
(p»32), y una espectacularidad visual especifica, que hunde 
sus raices en el fasto, debieron poseer tanto la lucha de - 
Perseo con el gigante (p.29) como, finalmente, con la diabjS 
lica "sierpe” que lanzaba fuego por la boca (p.49).
En resumen, la Fábula de Dafne y la de Adonis y - 
Venus, las dos obras más primitivas de las tres estudiadas, 
muestran una concepción teatral muy próxima entre sí. El - 
Perseo, aun entroncando con la misma tradición teatral cor­
tesana, evidencia en su concepción un mayor influjo del tea 
tro de corral. Los años que median entre unas y otra , la - 
evolución misma del hecho teatral y toda la experiencia ad­
quirida por el Lope que había trabajado para los corrales, 
no pueden pasarse por alto en su análisis. Si la inorganici 
dad es la pauta que marca la acción en las dos primeras, en 
El Perseo, aun manteniéndose esta característica básica, L£ 
pe muestra una mayor preocupación por trabar la acción a - 
través de recursos elementales como el de hacer intervenir
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en cada acto a algtín personaje que volverá a aparecer en el 
siguiente (aun cuando prácticamente todos los personajes —  
cambian de un acto a otro), o introducir un asunto que aun 
no teniendo importancia para la acción que se está desarro­
llando en ese acto, la cobrará en el siguiente. Y lo mismo 
ocurre en el tratamiento de los cuadros. Las tres obras man 
tienen el cuadro como unidad organizativa de la acción, pe­
ro en el Perseo aparecen algunas escenas sueltas y cuadros 
débiles, muy posiblemente por influencia del teatro de co­
rral, de escenas autónomas y breves.
Las tres poseen, asimismo, características comu­
nes en cuanto a la falta de economía en la relación actores/ 
personajes. Pero el Perseo. con su variación casi total de 
personajes de un acto a otro* facilitaba tanto la represen­
tación cortesana (esencialmente fiesta participativa: muchos 
actores para muchos personajes), como la adaptación al co­
rral, con la aplicación de un ajustado sistema de dobletes 
(los mismos actores que hablan representado unos personajes 
en el primer acto, podían representar otros diferentes en — 
el segundo y el tercero).
Las tres obras mantienen en comtín características 
esenciales del teatro cortesano: el espesor verbal, la rele 
vancia de las acotaciones referentes a gestualidad y movi­
miento escénico, el importante papel concedido a mtísica y - 
canto, etc.
Pero es quizá la puesta en escena la que revela — 
de una forma más explícita el paso del tiempo entre unas y 
otra. La Fábula de Apolo y Dafne y el Adonis comparten un - 
mismo marco escenográfico, la Arcadia pastoril como escena­
rio tínico, en donde determinadas zonas escénicas (el monte, 
la fuente, el templo...) cobran más o menos relevancia en -
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el transcurso de la acción, con una única ruptura hacia el 
escenario polivalente en Adonis: la breve escena del juego 
de Cupido con otros niños, que transcurre en Chipre* En el 
Perseo, sin embargo, el escenario, con todos los recursos — 
de enriquecimiento escenográfico que se quiera, es poliva­
lente*.
La influencia del teatro de corral en Perseo se - 
hace patente en el tipo de escenario. Y también la influen­
cia de un género de comedia de aparato, que cae fuera del — 
ámbito cortesano, pero con la que comparte el gusto por la 
espectacularidad, el género de la comedia de santos* Le he­
cho el Perseo recibe un tratamiento casi de hagiografía ba­
rroca: el planteamiento de la lucha de la virtud contra el 
vicio está claramente ejemplificado en el enfrentamiento en 
tre Perseo y Medusa (pp.30-32), la lucha con el dragón re­
cuerda la mítica batalla de S.Jorge..* El Perseo asume te—  
mas y motivos de gran tradición cortesana: no sólo ya el te 
ma mitológico, también el caballeresco con el que aparece - 
en ocasiones entremezclado (el momento del torneo del caba- 
llero-Perseo con los caballeros que defienden el castillo - 
de Medusa), motivos arrancados de la tradición cortesana —  
son el de los oráculos, las descripciones de las excelen- - 
cias del locus amoenus. las invocaciones a los dioses, los 
juegos pastoriles, los personajes que desde Plácida y Vito- 
riano se quedan dormidos en escena, el amigo consejero (Ar— 
mindo de Lisardo), el gusto por magias y hechizos (el escu­
do de Atalante...), los debates sobre el amor y el desdén - 
(pp.36-37), etc, etc.
Pero también asume motivos de teatro de corral, - 
si bien no desarrollados en toda su plenitud: la historia - 
-sólo planteada- entre Lisandro y Danáe, con carta incluida, 
o el papel de Celio como criado gracioso de Perseo, por ejem 
pío.
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VI.4.4*- ¿La mitología en loa corrales?
Trataremos en este apartado de cuatro comedias —  
(Las nru.1eres sin hombres, El laberinto de Creta, El marido 
más fiime y La bella Aurora).que aun perteneciendo como las 
anteriores al género mitológico no son obras pensadas, -o 
al menos no hay noticia de ello- para la representación en 
ambientes cortesanos* Todas ellas se alejan en diferentes - 
grados del modelo cortesano puro, y perfilan, por su confec 
ción, un intento de adaptación a los corrales de los temas 
mitológicos, en un momento de revitalización del género.
Las mujeres sin hambres es la más antigua de las
cuatro. Fue publicada en la Parte XVT (1621) y dedicada a -
Marta de Nevares, bajo su seudónimo de Marcia Leonarda,Mor-
ley y Bruerton la localizan entre 1613 y 1618. Sin embargo,
(270)Menéndez y Pelayox 7 la identificaba, por tratar idéntico 
asunto, con Las Amazonas, citada ya en la primera lista de 
El Peregrino (1604) y la adscribía, por consiguiente, a la 
primera manera de Lope. Lo cierto es que la lectura de la - 
obra abona este juicio; las escenas del sitio de la ciudad 
y el asalto con escalas del muro recuerdan el éxito que el 
tema de los cercos tuvo en la década de los 80-90; Fineo, - 
criado de Teseo, recuerda por sus cualidades casi más al —  
pastor bobo que al gracioso de la comedia barroca, así en - 
su consabido gusto por la comida y la bebida, en su cobar­
día, pero también en su falta de apetito sexual y en su có­
mica ascendencia genealógica; la alusión, además, al culte­
ranismo (p.426) como "jerigonza nueva" en el período 1613—  
1618 ya no tenía sentido.
Si la comedia es anterior a 1604, como parece, Lo 
pe no la publicaría, hasta esa nueva época de revitaliza- -
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ción del género mitológico* Recordemos que es en la Parte - 
X7I precisamente donde se halla el porcentaje más alto de - 
comedias de este tema, que ya Lope habla cultivado en su —  
primera época a juzgar por algunos de los títulos incluidos 
en la primera lista de 51 Peregrino (La Abderite* Los amo­
res de Narciso* Adonis y Venus, Psique y Cupido* La Reina - 
de Lesbos* La torre de Hércules* Hero y Leandro)* Las muje­
res sin hombres o Las Amazonas* si son la misma obra, junto 
con el Adonis y Venus* vendrían a constituir entonces las - 
dos árticas muestras del género conservadas de esta primera 
época, y a la vez dos caras de la misma moneda, una de pro­
ducción cortesana y de aparato y la otra pensada -quizá- pa 
ra los corrales y en todo caso muy cercana al modelo de es­
cenario pobre*
El Laberinto de Creta* fue publicada en la misma
Parte X7I. aunque aparece mencionada en la segunda lista de
El Peregrino, siendo por tanto anterior a 1618* Es posible
que Lope escribiera la obra para que fuese representada por
Marta de nevares. A ello parece aludir en carta al duque de
(271)
Sessa (¿mayo—junio? 1617). La obra, estrenada pues por
estas fechas, debió ser compuesta poco antes.
El marido más firme, fue publicada en la Parte XX
(1630). Henéndez y Pelayo juzgaba que la obra no debía de -
ser muy anterior a esta fecha atendiendo‘a f,la elegancia y
corrección del estilo, propios de la última y mejor manera 
(272)de Lope". ' Cualidades que el mismo investigador defendía
(273)para la bastante anterior Adonis y Venus o para El Perseo. 
Morley y Bruerton, aatendiendo a la investigación, la ubica 
ban entre 1620 y 1621. Podría ser ésta una fecha bastante - 
aproximada si lo que nos parecen alusiones al marido de Mar 
ta de ITevares, son tales. Dice el pastor Tirsi:
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"Oráculo de estas selvas, 
dije a Venus, más famoso 
que las Délficas y Delias, 
yo quiero cierta casada, 
cuyo marido me cela, 
y de lo que yo la doy 
jamás le ha pedido cuenta»
¿Mataráme?"
Bien podría ser ésta una alusión velada a Roque -
«
Hernández de Ayala marido de Marta, a quien Lope, en repeti 
das ocasiones, acusó en sus cartas a Sessa de vivir a costa 
de su mujer, sobre todo si la palabra final de la interven­
ción de Tirsi es considerada como anagrama por "Marta ame".
Si esto es así, Roque murió a finales de 1618 o principios ^75 
de 1619 y los amores entre Marta y Lope se iniciaron en 1616.
Al no aparecer en la segunda lista de El Peregrino (1618) la 
obra, se podría datar poco antes de la muerte de Roque.
Finalmente, La Bella Aurora fue publicada, póstuma 
mente, en la Parte XXI (1635), aunque Morley y Bruerton la 
localizan en el periodo comprendido entre 1620-1623.
El estudio de la estructura de la acción perfila 
en las comedias que tratamos una clara diferencia respecto 
a las obras de apartado anterior. En todas ellas una acción 
única engloba las diferentes acciones.
En Las mujeres sin hombres es el propósito por —  
parte de los griegos de vencer a las amazonas el que genera 
el resto de las acciones. Los sucesivos encuentros de los — 
caballeros con las damas y los affaires amorosos que se de­
sencadenan van a conseguir que la batalla, que se produce - 
finalmente, quede en tablas. Primero es Pineo, el gracioso,
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quien es enviado a inspeccionar el terreno enemigo, e Hipó­
lita se enamora de él* Después es Teseo, que enviado como - 
embajador para conseguir que se rinda, consuma sus amores - 
cxon la reina Antiopia, rechazando los otros ofrecimientos - 
femeninos* Seguirá Hércules, enamorado de Deyanira, la cual, 
despechada contra Antiopia, que la había mandado encarcelar 
por hablar de amor a Teseo, brinda su ayuda a los griegos* 
Finalmente se entablará la batalla, pues Teseo no ha podido 
conseguir el objetivo de su embajada, que Antiopia se rinda, 
lo que le hace regresar con los suyos* En medio de una riña, 
en la que los hombres no se atreven a herir a las mujeres, 
Menalipe y Jasón se enamoran y Hércules acuerda finalmente 
con Antropia que cese la guerra, a cambio de que mujeres y 
hombres se emparejen libremente*
En el Laberinto de Creta la posibilidad de conse­
cución por parte de Oranteo del amor de Ariadna es fuuesta 
en peligro, primero porque Minos, el padre, quiere casarla 
con Feniso, posibilidad que no cuaja y después porque Aria¿ 
na se enamora de Teseo, quien le ofrece palabra de casamien 
to. Obstáculo a este enamoramiento es la propia empresa del 
Laberinto, Teseo la supera* Ayudado por Ariadna y su herma­
na Fedra, vence a Minotauro y tras esta hazaña huye en una 
nave con las dos hermanas, provocando con ello el desafio - 
que le lanza Oranteo. Una nueva circunstancia irrumpe en —  
los amores de Teseo y Ariadna: Teseo se enamora de Fedra y 
la rapta, abandonando a Ariadna. Se abre la posibilidad, en 
tanees, de que se cumplan los deseos de Oranteo. Ariadna, - 
fracasado su amor con Teseo, decide volver con Oranteo, pero 
comprobando antes, bajo el disfraz de pastor que Oranteo la 
ama* Una vez comprobado se disfrazará de diosa Minerva para 
indicar a Oranteo, en una escena de oráculo, que su amada - 
(ella misma) se encuentra oculta en la selva. Por ello cuan 
do se presente Teseo, con Fedra y Minos, a responder al de-
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safio de Oranteo, éste no tendrá ya sentido* Pero el desa­
fio será recogido por Minos, el padre ofendido, y evitado — 
de nuevo por las súplicas de su hija Fedra y la aparición - 
de Ariadna, lo que permitirá finalmente que se realicen los 
deseos de Oranteo*
El marido más firme se explica a partir del deseo 
del rey Aristeo de conseguir a la infa Eurldice, que lo re­
chaza, rechazo que decide al rey a cambiar su identidad por 
la de labrador y a intentar de nuevo conquistarla, siendo — 
rechazado de nuevo y abriéndose, además, la posibilidad de 
un obstáculo insuperable al deseo de Aristeo, el enamora- - 
miento de Orfeo y Eurldice y la consiguiente boda. Tras és­
ta, se produce un intento por parte de Aristeo de romper el 
matrimonio con la ayuda de Filida, amiga de Eurldice, quien 
celosa de su suerte, trama un engaño para que se encuentren 
Aristeo y Eurldice en la selva* El engaño ocasiona la muer­
te de Eurldice, mordida en la huida por un áspid, y el con­
siguiente fracaso de los objetivos de Aristeo. Pero de nuevo 
se ilusiona Aristeo con el descenso de Orfeo a los infiernos, 
y tras el fracaso de éste, al incumplir la condición de Pr£ 
serpina de no mirar a su amada durante la huida, se abre —  
una nueva expectativa, la del matrimonio con Fílida. Apare­
ce entonces su hermano Albante* Sin demasiado sentido, Al—  
bante, que resulta que es además capitán de Aristeo y le ha 
usurpado en su ausencia el trono, pide cuentas a Aristeo —  
por la honra de Filida. Gracias a la intervención de Orfeo, 
Aristeo recupera su reino a cambio de dar la mano a Filida, 
una vez definitivamente fracasadas sus expectativas con Eu­
rldice*
En La Bella Aurora el conflicto se plantea a par­
tir de la posible desestabilización del amor entre Cefaló y 
Floris,por las tentativas de obtener a Floris por parte del
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príncipe de lebas, Doristeo, quien empuja a Cefaló a mar­
char a la selva, donde él y su criado Fabio caerán por en­
cantamiento en brazos de Aurora y Belisa. Doristeo fracasa 
rá en sus tentativas de conseguir a Floris, y Cefaló y su 
criado se rebelarán contra Aurora y Belisa y huirán. Se a—  
brirá entonces una posible recuperación de Floris por parte 
de Cefaló, previa comprobación de su fidelidad bajo el dis­
fraz de mercader. La recuperación fracasa al tener que huir 
Floris de la ira de su marido por haber aceptado los rega­
los que él mismo, como fingido mercader, le ha ofrecido. C£ 
faló arrepentido volverá a intentar recuperar a su mujer, - 
refugiada bajo el amparo de la diosa Diana, consiguiéndolo 
finalmente. Pero esta estabilidad será puesta en peligro ea 
ta vez por los celos de Floris. Floris perseguirá a escondí 
das a su marido cuando éste vaya de caza, y encontrará la - 
muerte por mano de Cefaló, quien creyéndola una fiera agaza 
pada le disparará con el dardo que la misma Floris le había 
regalado. El conflicto planteado inicialmente finaliza, pues, 
consumándose trágicamente.
Menéndez y Pelayo observaba la utilización por - 
parte de Lope de las dos narraciones de Ovidio sobre la fá­
bula de Cefaló y Procris (Floris, en Lope), una incluida en 
el Ars Amatoria (libro III) y la otra en las Metamorfosis - 
(libro VE). La primera narra el momento en que Procris ce­
losa, persigue a Cefaló y muere herida por su dardo. Lope - 
se basó fundamentalmente en la segunda narración, que inclu 
ye el rapto de Cefaló por parte de Aurora, quien lo trans­
porta a su palacio. Desdeñada por Cefaló, hace concebir a - 
éste infundados celos sobre su esposa Procris, Esta huye a 
las selvas, donde víctima del error producido al pronunciar 
Cefaló la palabra "aurora", morirá herida por el dardo.
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Pero es evidente que de primera o segunda mano, - 
Lope manejó otra fuente . IT os referimos al Cefaló de Correg- 
gio. Es de aquí de donde Lope toma la idea del disfraz de - 
mercader que utiliza Cefaló para comprobar la fidelidad de 
su esposa. Aunque poco más tome de esta obra, } es bien 
notoria esta conexión con la tradición italiana pastoral de 
la etapa primitiva, a la que tal vez cabría añadir el leja­
no eco del Orfeo de Poliziano en El marido más firme, por - 
parte de un Lope que, a la vez, casi simultáneamente, está
enlazando con la fase madura de esta tradición, la de la co
(217)media pastoril al modo del Aminta y del Pastor Pilis,
Lope articula pues las diferentes historias de —  
las cuatro obras que tratamos en tomo a un conflicto eje - 
que las engloba. El mismo Menéndez Pelayo señalaba refirién 
dose a El laberinto de Creta: MEh la disposición de la fábu 
la se observa más unidad de la que t Lope 3 solía poner en 
sus piezas mitológicas”.' ; Y esta característica se hace
extensible a las otras tres obras. Un sólo desliz se obser­
va en El marido más firme: la historia de Albante, aunque - 
no llega a ser independiente en sí misma, viene a resultar 
postiza al final del acto III, apareciendo como usurpador - 
del trono de Aristeo y como hermano de Pilida, cuya honra - 
viene a defender tras enterarse de que Aristeo había sido - 
albergado en su casa por Pelicio, padre de Albante y Pilida, 
y presuponiendo con ello que su honor está en entredicho.
Sin embargo Lope intenta encajar este enredo advenedizo en 
la acción global, primero anunciando desde el principio del 
acto la usurpación del trono por Albante y reconvirtiendo - 
después este conflicto en un conflicto de honra, con lo que 
abre una nueva expectativa, la del posible emparejamiento - 
can Pilida, fracasado su objetivo de conseguir a Eurídice.
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En definitiva, el tratamiento que desde el punto 
de vista de la acción se hace de los temas mitológicos, a—  
cerca las obras que tratamos mucho más al modelo de teatro 
pobre, en el que la unidad de la intriga adquiere una impor 
tancia decisiva, que al modelo cortesano de aparato.
Incluso el tema mitológico, por si mismo, no ad­
quiere el papel protagonista a la hora de urdir la intriga. 
En Las mujeres sin hombres Lope toma el tema de las amazo­
nas y lo reconvierte en una comedia de "cerco", en nn con—  
flicto entre ejércitos antagónicos, que será resuelto en de­
finitiva no por la batalla sino por los enamoramientos en - 
cadena de amazonas y griegos. Las otras trea obras muestran 
entre ellas idéntica estructura. No es el conflicto mitoló­
gico el que explica toda la acción, sino el deseo de un —  
principe, llámese Oranteo, Aristeo o Doristeo, por la heroi 
na. En El laberinto de Creta, la trama que engloba las dife 
rentes acciones no es la narración mitológica, tal como apa
rece en Ovidio, de la hazaña de Teseo, y la muerte del Mi— 
(279)notauro,x 7 sino el deseo siempre obstaculizado de Oran—  
teo por conseguir a Ariadna, que acaba en el desafio a Teseo 
-todo ello pura invención de Lope-, clave aunque no se rea­
lice, de la solución del conflicto. En El marido más firme
la acción-marco no es la hazaña mitológica de Orfeo descen-
(280)diendo a los infiernos, ' sino el deseo de Aristeo, de - 
conseguir a Euridice -también invención de Lope-. En La Be­
lla Aurora es precisamente el deseo ilícito de Doristeo el 
desencadenante de toda la acción, mientras que éste no apa­
rece ni en Ovidio, para quien la causa de la catástrofe es 
el amor primero y la venganza después, tras ser rechazada, 
de Aurora, que habla raptado a Cefaló, como tampoco aparece 
en el Cefaló de Correggio.
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En realidad lo que hace Lope en estas obras es e- 
laborar la base temática mitológica con todo un material li 
terario ajeno al género cortesano: las rondas nocturnas de 
las Amazonas vestidas con capa y espada o las escenas de ba 
talla con la aparición de parejas de personajes riñendo en 
escena; la aparición de Fedra y Ariadna en hábito de hombre 
para visitar de noche a leseo; el encuentro a oscuras de —  
los personajes; los principes disfrazados de labradores, cjo 
mo Aristeo, que corren el peligro de que se les usurpe su - 
reino mientras corretean amorosos por el mundo; el principe 
tirano, Doristeo, que engaña a su fiel súbdito Cefaló con - 
la ayuda de su inmoral secretario; los requiebros nocturnos 
de Doristeo a Floris en su ventana... Materiales acarreados 
desde las comedias urbanas o palatinas y que resultan ajenos 
al modelo cortesano puro. Pero mientras en aquellas los prin 
cipes solían salir bien parados, aqui nuestros principes na 
da tienen que hacer frente a nuestros héroes mitológicos.
Dos de ellos no consiguen a las heroinas, después de haber­
las rondado contumaces y de haber sufrido muchísimo. Aristeo, 
además de estar en un tris de perder su reino, tiene que r£ 
cuperarlo con la condición de acarrear con una mujer a la - 
que no ama. Doristeo, por su parte, pierde irresisiblemente 
a Floris. Y en cuanto a Oranteo, el único que consigue a su 
amada, es engañado ante los ojos del público por Teseo, —  
quien explica que Ariadna habia huido a Lesbos porque su pa 
dre la quería casar con Feniso, ocultándole que se habían - 
dado palabra de casamiento y que incluso Ariadna, arrebata­
da de amor, había permitido a Teseo abrazarla, alegando que 
estaban prometidos.
Las cuatro piezas se estructuran al contrario que 
las del modelo cortesano puro sobre un número elevado de - 
escenas breves y autónomas, que agilizan la acción sin lie-
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gar a concentrarse más que excepcionalmente en cuadros, que 
ni siquiera cuentan por lo general con la especificidad es­
cenográfica inherente a los cuadros de las piezas de produc 
ción cortesana. Las posibilidades abarcan desde las 46 esce 
ñas de El marido, con un total de 2819 versos, pasando por 
las 55 de Las mujeres (2819 versos) o las 59 de El laberin­
to (2642 versos) hasta las 63 de La Bella Aurora (3025 ver­
sos).
Sólo tres cuadros encontramos en Las muñeres; un 
cuadro inicial (escenas 1-3, I), cimentado sobre el juego est 
cónico de la persecución del salvaje Montano por parte de - 
los griegos, con una función puramente narrativa sobre los 
precedentes de la historia de las Amazonas. Un segundo cua­
dro (escenas 16-18, I) concentrado en el juego escénico de 
la ronda nocturna de las mujeres ante la habitación de Teseo. 
Y un último cuadro, que agrupa las escenas finales del acto 
III, cuadro de acumulación de los personajes, batiéndose con 
sus espadas sobre el' escenario.
En El laberinto un cuadro agrupa las escenas fina 
les del acto I (16-19), con el desembarco de Teseo en Les—  
bos y su doble propósito de abandonar a Ariadna y de raptar 
a Fedra. La especificación escenográfica de la nave, la uti 
lización de "2 o 3 músicos" y el juego escénico del sueño — 
de Ariadna en escena, dan cohesión a este cuadro. Un segun­
do cuadro (escenas 14-18, III) lo conforma el fas o oráculo 
de Minerva (en realidad Ariadna disfrazada), con el baile - 
de los pastores, la música y el corrimiento de la cortina - 
para contemplar a la falsa diosa en su altar. Un último cua 
dro agrupa las escenas finales de acumulación de los perso­
najes sobre el escenario.
En El marido de nuevo las escenas 5-7, del acto I,
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se coordinan en torno a las preguntas a Orfeo sobre el sen­
tido del oráculo de Venus, acompañándose, con el juego escé 
nico del baile de los pastores y la coronación de Orfeo. En 
La Bella Aurora las escenas 6-10 del acto I cuajan en tomo 
al enamoramiento de Aurora de Cefaló, con el consiguiente 
sueño en escena de éste. Un segundo cuadro (15-16, H) es - 
vertebrado por el juego escénico de la huida de Floris y su 
acogida por Diana.
Prácticamente todos estos cuadros -nos referimos 
muy especialmente a los oráculos y persecuciones, bodas y - 
bailes y al suefíó sobre el escenario- parecen arrancados de 
piezas cortesanas. Pero a parte de la general falta de esp¿ 
cificación escenográfica que mencionábamos, hay otra carac­
terística que los aleja de los cuadros cortesanos. Si entre 
éstos abundaban con frecuencia los cuadros afuncionales res* 
pecto a la intriga, en las obras que nos ocupan la afuncio- 
nalidad de los cuadros no*es tan marcada. Excepto en el cua 
dro inicial de Las mujeres, afuncional de cara a la acción 
pero no de cara a los precedentes de la narración, el resto 
son de una manera u otra funcionales, aunque algunas de sus 
escenas no lo sean. Por ejemplo, en el cuadro del oráculo — 
(escenas 14-18, III) en El laberinto, dos de las escenas, - 
14 y 16, con el baile de los pastores y la locura de'Dori—  
clea y Fine o, no son funcionales para la acción, aunque el 
cuadro sí que lo es en su conjunto pues posibilita, a tra—  
vés de la consulta a Minerva, el que Oranteo sepa que . Ariad 
na vive y que además se encuentra en aquellas selvas, lo que 
permitirá a su vez que no se produzca el desafio entre él y 
Teseo. Lo mismo ocurre, por ejemplo, en el cuadro del orácu 
lo en El marido. Las consultas de los pastores no son fun—  
cionales para la acción, aunque sí de cara a la comicidad, 
pero además, y en su conjunto, el cuadro permite el enamora
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miento de Orfeo y Euridice, desencadenante de la acción sub 
siguiente.
la supresión de elementos afuncianales es, como - 
la supresión de historias paralelas, consecuencia de la im­
portancia otorgada en estas obras a la cohesión de la intri 
ga y marca una diferencia respecto a las obras cortesanas - 
puras tratadas en el apartado anterior.
Como en las comedias de corral en éstas el número 
total de versos es más elevado que en las piezas cortesanas 
primitivas (desde los casi 2.700 de El laberinto, la más —  
breve y hasta los poco más de 3.000 de la Bella Aurora, la 
más dilatada)•
Es curioso el análisis de la media de presencia de 
actores en escenas mientras Las Amazonas y el Laberinto al­
canzan, como las piezas más cortesanas, un Indice medio al­
to (3'9), El marido se estabiliza en un 2'6 y La Bella Auro­
ra en un 2'8. Las escenas de masas se acumulan especialmen­
te al final del tercer actos entre ocho y diez actores apa­
recen en la escena final en El marido y La Bella Aurora, on 
ce en Las mujeres y diecisiete -cuatro de ellos comparsas- 
en El Laberinto. Sin embargo, con un ajustado sistema de - 
dobletes, tres de ellas (Las mujeres, El marido. La Bella 
Aurora) podrían haber sido representadas por una compañía 
de entre 10 y 12 actores, y sólo en el caso de El laberinto 
se exige un número más elevado de actores (17 o quizá 18), 
si se cuentan los 4 o 5 comparsas de la escena final, y es 
precisamente ésta la única de las cuatro obras que sabemos 
con toda seguridad que fue representada por una compañía —  
en la que participaba Amarilis: ¿se acoplaba Lope a las ne­
cesidades, en cuanto al número de actores, de las compañías 
para las que escribía?.
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El número de acotaciones es bastante más elevado 
que en las piezas cortesanas primitivas, pero ello se debe 
fundamentalmente a que la multiplicación de escenas, reper 
cute en la multiplicación de acotaciones de entradas y sali 
das* Si dejamos fuera del cómputo estas acotaciones de en­
tradas y salidas, llama enseguida la atención, primero, el 
predominio de las que podrían llamarse acotaciones implíci­
tas, integradas en el diálogo, y la escasez de acotaciones 
explícitas, escasez lógica si Lope pensaba estas obras para 
actores profesionales. Pero en segundo lugar llama poderosa 
mente la atención otra cosa* Si en las obras cortesanas las 
indicaciones explícitas referentes a vestuario eran mínimas, 
reducidas casi a señalar los elementos de atrezzo, con ca—  
rácter emblemático, de dioses y pastores, en las obras que 
tratamos constituyen el grueso de las acotaciones (cinco de 
vestuario y seis de atrezzo en Las mujeres; cuatro de 'ves­
tuario y cuatro de atrezzo en El Laberinto; ocho y cinco ,- 
respectivamente en El marido y nada menos que nueve y siete 
en La bella Aurora)* Es curioso, por otra parte, que Lope - 
sea conciso cuando se refiere a vestuario, muy tipificado - 
dentro del teatro de corral, y que señale incluso, en oca­
siones, dentro de un código preestablecido, el tipo de per­
sonaje más que la definición de su vestuario, mientras se - 
extiende más cuando se trata de personajes no tan habitua­
les en el teatro de corral (ninfas, dioses...): por ejemplo, 
en El marido. Lope ofrece acotaciones como ésta: "Orfeo, ga 
lán, Pabio, criado" (p.143) o "Frondoso y Claridano, viejos" 
(p.153) , o ésta, "Pabio graciosamente de camino" (p.173). 
Acotaciones que contrastan con estas otras, más elaboradas: 
"Sale Euridice, ninfa, vestido corto, velos de plata, plumas, 
calzadillos antiguos con listones" (p.141), o "Proserpina, 
en una silla, velos de plata negros, cetro y corona" (p.177),
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o ésta "Euridice... con un velo de plata sobre el vestido..." 
(P.177).
Aunque pocas, y sobre todo apenas elaboradas, si­
guen las acotaciones que indican gestualidad: asi tres en - 
Las mu.jeres. El Laberinto y El marido y cinco en La bella - 
Aurora: son acotaciones siempre concisas. Así por ejemplo, 
en Las mujeres. "Menalipe alborotada" (p.415) o "Despierta" 
t Teseo 3 (p.409)... Las acotaciones de movimiento escénico 
son también pocas (dos en Las mujeres y El marido, tres en 
El Laberinto y seis, el número más elevado, en La Bella Au­
rora) y se concentran básicamente en las esoenas de riñas, 
bailes, o huidas y persecuciones. La música y el canto son 
señalados en tres de las obras (Las mujeres (2), Laberinto 
(4), y El Marido (3)). Sólo en dos obras cobran relieve las 
acotaciones que indican "dentro": en Las mujeres (4), en es 
pecial por la división imaginaria que supone el lienzo del 
vestuario entre el campamento de las mujeres y el de los —  
hombres; y en La Bella Aurora, debido al juego del eco, y - 
también a la persecución del fauno por los pastores, con —  
griterío, que se inicia en el interior, situación idéntica 
por otra parte a la de la escena 1,1 de Las mujeres, con la 
persecución de un salvaje por parte de los soldados.
Las acotaciones de escenografía pierden la impor­
tancia que obviamente cobraban en las comedias cortesanas - 
de aparato. Son mínimas y remiten a los recursos del esce­
nario tipo de corral; especialmente la cortina y el escoti­
llón, o la aparición de personajes en lo alto: en Las muje­
res, la cortina es mencionada en dos ocasiones, como repre­
sentación del lienzo o muro que divide los dos campos enemi 
gos; en el Laberinto es utilizada también en dos ocasiones;
679
en la primera se descorre para dejar ver en el foro un "lien 
zo pintado”, que representa un plano del laberinto (p.64), 
en la segunda se utiliza como representación de la apertura 
del templo para la escena del oráculo, apareciendo en el fo 
ro Ariadna sobre un altar (p.92); El marido cuenta también 
con la utilización de la cortina, que al ser descorrida per 
mite la visión de Proserpina en su silla (p.177), y con la 
del "escotillón del teatro o C de 3 otra invención” para —  
hacer desaparecer a Euridice y hacer aparecer a Fabio (p.182). 
Hay que añadir algdn efecto "mágico", como el del retrato - 
de Euridice, que está colgado en el lienzo del vestuario, y 
cae y vuelve a subir sujeto por unos cordeles (p.153), o el 
del barco negro que da la vuelta con Orfeo y un barquero —  
(p.177); en La Bella Aurora se muestra una mayor elaboración, 
aunque sin alcanzar las cotas de espectacularidad de las —  
piezas cortesanas: se utiliza "lo alto" del vestuario en —  
dos ocasiones (p.199), un gigante sale y vuelve a entrarse 
por el "hueco del teatro” (p.203) y son utilizados dos tor­
nos como se indica en la siguiente acotación: "Floris y Eli 
sa se pongan en dos tramoyas que estaran en dos partes del 
lienzo del vestuario y dando la vuelta al abrazarlas Fabio 
y Cefaló se hallarán con dos sátiros muy feos en los brazos. 
Yuelvan a dar la vuelta y queden solos", (p.220).
En todas ellas el tipo de escenario es claramen­
te polivalente: son frecuentes y rápidos los cambios de un 
espacio a otro, de la selva a la ciudad y de interiores a - 
exteriores...
Es quizá el alto Índice de versos por réplica, el 
' espesor verbal, en definitiva, lo que acerca más el proyec­
to de espectáculo de estas obras a los de las piezas corte­
sanas puras. Los índices de versos por réplica, en éstas co 
mo en aquellas son muy altos: 3'7 en Las mujeres. 3'9 en El
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laberinto* 4'1 ©n El marido y 4'3 ©n La Bella Aurora, Aun­
que no encontramos estructuras radiales de parlamentos (qui 
zá sólo en el caso de Las muñeres, en la escena en que va­
rias de ellas -sin verse- rondan la habitación de Teseo), - 
si encontramos parlamentos larguísimos, abundantes monólo­
gos y en aigftn caso como en El marido un elevado niimero de 
apartes *
Por este análisis se observa cómo estas obras mi­
tológicas se acercan por sú construcción textual y escénica 
más al modelo de teatro de corral que al modelo cortesano - 
puro*
Y adn asi los elementos del mundo cortesano dejan 
notable huella en estas obras . Motivos, escenas, juegos ver 
bales son arrancados literalmente del teatro cortesano* Las 
escenas de consulta de los oráculos de los dioses (Las mu­
jeres sin hombres* 5,1; El laberinto, 14-18, III), el sueño 
en escena (Las mujeres* 4,HI; El laberinto* 17,11; La Bella 
Aurora* 9,1), los juegos de palabras cortesanos (El marido* 
13,111), el eco (La Bella Aurora* 20,11), las escenas de bai 
les pastoriles (El laberinto* 14-111; El marido* 6,1), las 
escenas de boda (El marido, 17,1), los faunos y villanos co 
rreteando por el escenario (La Bella Aurora), los persona­
jes ilustres disfrazados de pastores (Ariadna, en El labe—  
rinto) * la locura por amor no sólo de Orfeo en El marido* - 
sino también de Cefaló (escena 11,111) en La Bella Aurora* 
como ecos del Orlando furioso* etc, etc*..
Por todo ello creemos que Lope concibió estas o—  
bras como adaptación del género mitológico, de raigambre —  
cortesana, a las condiciones especificas de los corrales en 
los momentos de mayor apogeo del género. Sea Las mujeres sin 
hombres obra de su primera época, o de la segunda década —
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del UTTf responde también a esta explicación. Antes de fina 
lizar el siglo el género mitológico cortesano se cultivó, 
prueba de ello son la Fábula de Dafne y el Adonis. Quizá —  
en ese momento Lope realizó ya la adaptación de un tema mi­
tológico, el de las Amazonas, a los corrales, transformándo 
lo en algo que estaba de moda en esta época en los recintos 
públicos, la comedia de cercos. Por ello esta comedia se a- 
leja de las otras tres, que comparten un mismo planteamien­
to en la acción: en ellas no es la fábula mitológica la que 
protagoniza la acción, sino el deseo satisfecho o insatisfe 
cho de un príncipe por una dama que pertenece a la esfera - 
de la mitología.
Si las dataciones establecidas al principio de es 
te apartado son fiables, Lope se preocupa por este tipo de 
adaptación en la segunda década del siglo aproximadamente — 
(recordemos que la más tardía, La Bella Aurora, era datada 
por Morley y Bruerton, entre 1620-1623), y después ya no —  
vuelve sobre ello. Muy posiblemente, a pesar de las modifi­
caciones imprimidas por Lope al género, éste no tuvo éxito 
en los corrales y Lope abandonó la tentativa. Desprovisto - 
de espectacularidad, urdido con referencias, personajes, si 
tuaciones y motivos de una cultura de élite, y sobrecargado 
con un exceso retórico más propio de los sofisticados y ar­
tificiosos gustos cortesanos, era difícil su aceptación en­
tre el gran público. Las comedias mitológicas de corral ven 
drían a ser, pues, uno más de entre los modelos con que Lo­
pe experimentó en su búsqueda incesante de los favores del 
vulgo (tanto como de los favores de los grandes señores), - 
al igual que ocurrió con las comedias pastoriles o con las 
picarescas, que ensayó en su juventud, al comprobar que no 
le proporcionaban las rentas de éxito o de asentimiento que
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esperaba de ellas, Lope acabó por abandonar el experimento. 
El lugar natural de la comedia mitológica parecía ser, por 
necesidad, mucho más el salón que el corral.
VI.4.5.- El género cortesano caballerescos El Premio de la 
Hermosura de Lope de Vega y El Caballero del Sol 
de Luis Vélez de Guevara.
Lope de Vega publicó El premio de la Hermosura en 
la Parte XVT de sus comedias (1621), y en la dedicatoria —  
al entonces todavía Conde de Olivares, D.Gaspar de Guzmán, 
declaraba las circunstancias en que se habla producido su — 
r epresentaci ón:
"La reina, nuestra señora, que Dios tiene, - 
me mandó escribir esta tragicomedia. La traza 
fue de las señoras damas, ajustada a su hábi 
to, decencia y propósito; el Cupido y la Au­
rora, las dos mejores personas del mundo, en 
sus tiernos años; las demás figuras, la Her­
mosura de España, en los más floridos, y el 
aparato digno de la grandeza de sus dueños..."
De esta representación poseemos una relación anó­
nima interesantísima que fue descubierta y publicada en —  
1873 por José Sancho Rayón y el Marqués de la Fuensanta del
Valle en el apéndice al volumen de Comedias inéditas de Lo-, ,
pe de Vega. Esta relación lleva el siguiente titulo:
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Relación de la famosa comedia del Premio de la Hermosura y 
Amor Enamorado, que el Principe» nuestro señor» la cristia­
nísima reina de Francia y serenísimos infantes don Carlos y 
doña María, sus hermanos, y algunas de las señoras damas re­
presentaron en el Parque de Lerma, Lunes 3 de Noviembre de 
1614- años» Lope, como la misma relación indica, tomó como 
sujeto para la confección de esta comedia su propia novela 
La hermosura de Angélica, aunque haciendo bastantes altera- 
dones. (282>
Que el encargo de la obra a Lope había sido reali 
zado con anterioridad, se confirma además por las palabras 
del relator, quien afirma, refiriéndose a la comedias "te­
niéndola estudiada los cuatro serenísimos hermanos y algu­
nas señoras damas, estuvo determinada para otras ocasiones 
«(283)
• • •
Morley y Bruerton databan la comedia entre 1605, 
año del nacimiento del príncipe Felipe, que intervino en la 
representación, y 1611, año del fallecimiento de la reina - 
Margarita, quien había encargado la obra a Lope, según éste 
declaraba en la dedicatoria al conde de Olivares.
El Caballero del Sol de Luis Vélez de Guevara es 
obra peor conocida. Cotarelo y Mori la mencionaba en "Luís 
Vélez de Guevara y sus obras dramáticas". Shergold 1
la daba por perdida. Y siguiendo a Shergold, también G.A. 
Davies. ' Algunas de las ediciones de sus comedias que - 
hemos consultado no la incluyen entre sus obras conocidas 
e incluso en algún caso se confunde la fecha y lugar de su
/po q\
representación.v 7 Sin embargo, en la Biblioteca Racional
de Madrid se pueden consultar tres ejemplares de una misma
(290)edición de Sevilla, por Francisco Leefdael, s.a. 7 Otro 
ejemplar de esta edición se encuentra en la üniversity of -
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Minnesota Library, y era mencionado por R.Rozzell en su edi
(291) ""ción de La niña de Gómez Arias de Vélez.
La representación tuvo lugar el 10 de octubre de 
1617 en el marco de los festejos que con motivo de la trans 
lación del Santíssimo Sacramento a la Iglesia Colegial de - 
San Pedro de la Villa de lerma, organizó el duque y su fami 
lia, festejos que se recogen en las relaciones, ya menciona 
das, de Pedro de Herrera, Francisco Fernández Caso y Fran­
cisco López de Zárate, que nos serán de gran utilidad a la 
hora de estudiar la puesta en escena de la comedia*
El Caballero del Sol debió ser escrita por Vélez 
poco antes de esta fecha y por encargo del conde de Saldafía, 
don Diego Gómez de Sandoval y Rojas, hijo segundo del duque 
de Lerma, que es quien aparece mencionado en las relaciones 
como el patrocinador de la comedia y del entremés, que co­
rrió a cargo de Antonio Hurtado de Mendoza. Asi alude Pedro 
de Herrera a ellos:
"Bien se conoce lo son C ingeniosas 1 las o— 
bras de Luys Vélez: y assi puede creerse, —  
quánto se esmeraria en esta, por seruir en - 
tal ocasión al Conde, de quien es ordinario 
familiar, fauorecido, y estimado por sus bue 
ñas partes. No fue de menos ingenio un entre 
més de Antonio de Mendoga, en que con mucha 
agudeza satirizaron en donayre (por diferen­
tes figuras) diuersas inclinaciones, y eos—
(292)tumbres de gente ociosa corte sana”' '
Y también Fernández Caso se referia a estos dos —
autores:
"Resplandeció el ingenio de Luys Vélez en la 
composición y traga (...) ¿Qué diré de la sal
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del entremés y bayles? Que rué de don Anto­
nio de Mendoga, cuyo ingenio es las salinas
(293)de Apolo y de las gracias11'
El entremés representado pudo haber sido El inge­
nioso entremés de Miser Palomo en el que Hurtado de Mendoza
utiliza precisamente el tema de la critica de los vicios —  
(294)cortesanos. ' Aun hubo otros ingenios que participaron - 
en los festejos. El doctor Mira de Amescua, que tuvo a su - 
cargo la organización de las máscaras, que hemos estudiado 
al tratar los fastos del reinado de Felipe III. Y el Conde 
de lemos con su comedia La casa confusa, cuyo texto se des­
conoce pero cuyo tema parece haber sido mitológico, segdn — 
vimos. .
El Premio de la Hermosura y El Caballero del Sol, 
son c.amedias que poseen bastantes características en común. 
En primer lugar, ambas son piezas de encargo, pensadas para 
una circunstancia concreta. Ambas tuvieron lugar como repre 
sentaciones al aire libre y en un mismo lugar, el parque de 
Lerma. Ambas también fueron representadas por actores ama­
teur s: El Premio, por el principe y damas de la Corte, El -
(295)Caballero, por criados de la casa del Conde de Saldaba.
Por último las dos son de tema caballeresco, como declaraban 
sus respectivos relatores. Así, el anónimo cronista de El - 
Premio, afirmaba:
“Aderezado todo Tel teatrol en esta forma, pa 
recia la mas extraordinaria y agradable vista 
que imaginarse puede, porque en ella no se - 
hacían imposibles los castillos encantados, 
los palacios grandiosos, los espaciosísimos 
salones, y los tronos mas encarecidos y ala­
bados en los imaginarios libros de caballe—
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ría, antea parecía que cuanto en ellos se ha 
fingido hicieron aquí la naturaleza y el ar­
te tan propiamente, que quedaron cortos los 
cronistas de aquellas hazañas fabulosas, y - 
que la verdad que aquí se miraba facilitaba 
la fe de cuanto ellos dicen” ^^6)
El relator Francisco Fernández Caso, refiriéndose 
a El Caballero, comentaba:
”Las descripciones y encantos que en los li­
bros de cauallerias fueron increybles y dis­
paratadas, vimos aquí con los ojos” (f.14)
Y en el mismo sentido Pedro de Herrera:
”Fue la comedia de Luís Vélez, intitulada el 
Cauallero del Sol, imitando acción de libro 
de Cauallerias” (f,30 v.)
El Caballero del Sol fue posteriormente represen­
tada en corral público, según consta por un documento de 30 
dé enero de 1618.^^^
Con El premio de la Hermosura y El Caballero del 
Sol, topamos de nuevo con obras de género cortesano puro.
Es asombroso hasta qué punto Lope distinguía entre 
un tipo de público y otro al confeccionar sus comedias. Y - 
eso que a la hora de imprimir la obra en la Parte XVI (1621), 
Lope ya había transformado sustancialmente la comedia, qui­
zá es función de una posible representación pública. Aun —  
asi la pieza es eminentemente cortesana.
Menéndez y Pelayo ya señalaba algunas de estas mo 
dificaciones a la vista de la relación conservada de su re­
presentación en Lerma (1614), Lope suprimió la loa, que ha-
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bía sido recitada por el principe Felipe. Pero solare todo - 
disminuyó el exceso innecesario de personajes, propio de —  
una fiesta cortesana concebida como juego participativo pa­
ra un námero elevado de actores-amateurs, pero inadecuada - 
para las posibilidades de representación por una compañía - 
de actores profesionales; desaparecieran asi, Allizarán, rey 
del Catay, el capitán Cintio y dos personajes alegóricos, A 
gradec1.mi.ento y Correspondencia. Lope, que aparecía en la - 
representación de Lerma bajo su seudónimo de Belardo, apare 
ció en el texto de la Parte YVT como el jardinero Pabio, so  
licitando por millonésima vez su puesto de "coronista”, y - 
en una obra que, por otra parte, dedicaba al recien estrena 
do valido, el conde-duque de Olivares. (298) Pero las modifi 
caciones más sustanciales, segdn creemos nosotros, y a las 
que no se referia Menéndez^y Pelayo, son las referentes a la 
puesta en escena, como veremos más adelante.
La intriga en El Premio de la Hermosura es prácti 
camente nula y la acción inorgánica, como es comán en las - 
piezas cortesanas puras. Dos historias corren paralelas y - 
alternándose a lo largo de toda la obra. Tres principes, Li 
riodoro, Leuridemo y Rolando acuden a contemplar la celebra 
ción de un concurso en el que Cupido ha de decidir cuál de 
las princesas asistentes es la más bella y merece ser here­
dera del trono del imperio de Oriente. En el transcurso de 
la competición los principes se enamoran de varias damas: Ro 
lando y Leuridemo se enamoran ambos de Lindabella, dama de 
Aurora, la princesa ganadora del concurso. Liriodoro se ena 
mora de Tisbe. Y a su vez una de las damas queda prendada 
del caballero Leuridemo. A partir de este momento (los prin 
cipes y las princesas no han cruzado ni una sola palabra), 
se plantean las dos historias paralelas: Leuridemo y Rolan­
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do se quedan en la corte de Aurora para adorar a Lindad ella, 
Mi ti lene se queda también pero para adorar a Leuridemo, mi en 
tras que Boselida y Tisbe parten en una nave acompañadas de 
Lirlodoro, enamorado de Tisbe* En la primera historia, Mi ti 
line trata de conseguir a Leuridemo con la ayuda de su madre, 
la maga Cirsea* Cirsea propone a Rolando raptar a Lindabe—  
lia en un barco mágico -que ella promete proporcionarle- y 
así Leuridemo quedará libre para su hija Mitiline. Pero, —  
sin demasiado sentido, acaban marchando en el barco todos - 
juntos: Aurora, Lindabella, Mitilene, Leuridemo y Cirsea* Y 
arriban a una isla de salvajes*
En la segunda historia, el barco en que hablan —  
partido Boselida, Tisbe y Liriodoro, ha naufragado, arriban 
do también a la isla de los salvajes* Liriodoro es hecho —  
prisionero, condenado a muerte y ajusticiado ante el altar 
de Liana* Tisbe arrepentida por no haber correspondido a Li 
riodoro, se suicida sobre su oadáver, y justo tras su suici 
dio entran en escena huyendo de un escuadrón de salvajes to 
dos los personajes de la primera historia, Aurora, Lindabe­
lla, Mitiline, Leuridemo y Cirsea, quien decide interrumpir 
la acción encantándolos a todos*
La cohesión de la acción es sacrificada en favor 
de la espectacularidad* Como en las piezas mitológicas cor­
tesanas más puras, el cuadro es la unidad básica que organi
za la acción* Yeámoslo rápidamente.
ACTO PRIMERO
Cuadro I: Se estructura en tomo al intento de suici-
escenas 1-4: dio de Cardiloro, príncipe de Tánger, tras
la muerte de su amada Clorinarda, hija del 
rey de Pez, con la que se habla criado. Am­
bos se amaban. Pero el rey de Pez, para evi
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Cuadro II: 
escenas 5-14:
ACTO SEGUNDO 
Cuadro I: 
escenas 1-5:
Cuadro II:
escenas 6-7:
tar la invasión de su reino por parte del 
emperador de Oriente, la habla entregado 
corno esposa a éste. La princesa ha muer­
to, el emperador agoniza y decide dejar - 
su reino a la mujer que demuestre ser la 
más bella. La súbita aparición del padre 
de Cardiloro y después del sabio Ardano - 
quien lo hechiza, dejándolo dormido, evi­
tan el suicidio de Cardiloro. El cuadro - 
posee la especificación escenográfica de 
la cueva de Ardano. No posee ninguna fun­
ción de cara a la intriga ., en todo caso 
de cara a los precedentes de la narración. 
Ninguno de estos personajes volverá a apa 
recer.
Se vertebra en tomo a la competición por 
el premio de la hermosura y al juego escé 
nico de los enamoramientos de principes y 
princesa. Con especificaciones escenográ­
ficas: la apertura del templo de Amor y - 
el descenso de Cupido en una nube.
Su eje, la ronda de Rolando y Leuridemo al 
palacio de Aurora, esperando ver a Linda- 
bella, mientras son atentamente vigilados 
por la celosa Mitilene.
Se organiza en tomo al descubrimiento por 
parte de los salvajes de la nave en que - 
viajan Tisbe, Liriodoro y Proselida. Espjs 
cificación escenográfica: la aparición y 
desaparición de la nave.
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Cuadro III:
escenas 8-10:
Cuadro IV: 
escenas 11-13:
Cuadro V: 
escenas 14-15:
ACTO TERCERO 
Cuadro I: 
escenas 1-2:
Cuadro II: 
escenas 3-4:
escena 5:
escena 6:
Cuadro III: 
escenas 7-9:
Cuadro IV*:
escenas 10-12:
Se organiza en tomo a la persecución que 
los salvajes ejercen sobre Tisbe, Liriodo­
ro y Roselida.
Su eje es el paseo de Aurora 7 Lindabella 
por el bosque, seguidas a escondidas por - 
Leuridemo*
Se estructura en torno a la invocación que 
Mitiline hace ante la cueva de su madre, - 
la maga Cirsea*
Tiene como eje el ofrecimiento de aTuda —  
que hace Cirsea a Rolando, para que rapte 
a Lindabella*
Cuadro afuncional, constituido por los jue 
gos verbales de Lindabella 7 Aurora* Inte­
rrumpidos por Belisa que les anuncia la —  
llegada de una nave.
Afuncional de cara a la acción* Eabio pide 
a Leuridemo que interceda ante Aurora para 
que le den el puesto de cronista*
Belisa anuncia el rapto de Lindabella 7 Au 
rora* Leuridemo se dispone a seguirlos.
Su eje, los preparativos para el ajusticia 
miento de Liriodoro, al que los salvajes - 
anuncian su muerte*
Se estructura en tomo al sueño en escena 
de Tisbe, que despierta al oir comentar a 
los salvajes el ajusticiamiento.
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escena 13: la arribada de la nave de Rolando,
Cuadro V: Roselida descubre la llegada de leuridemo
escenas 14-15: y capitanes en otra nave.
Cuadro VI* Se estructura en tomo a la aparición de -
escenas 16-20: liriodoro muerto en el altar de liana, con
el suicidio subsiguiente de Tisbe y la i—  
rrupción en escena del resto de los perso­
najes para llorar la muerte de los amantes.
Una única acción, pero muy débil, constituye El - 
Caballero del Sol de Vélez de Guevara. Febo, caballero in­
glés, tras la muerte de su amada, se niega a un nuevo matri 
monio y huye de su tierra, la acción comienza con la llega­
da de Febo a Nápoles, cuya princesa,liana, tiene : fama de —  
rechazar a todos los principes que la pretenden. Se conocen 
Febo y liana. Ella se enamora del Caballero, Febo la recha­
za» los principes, hartos de esperar la decisión de liana, 
la secuestran en una nave, Febo entonces arde en celos, la 
nave de los secuestradores ha atracado en una playa, los —  
principes acuerdan que sean las armas las que decidan quien 
se queda con liana, Febo llega también a la playa en busca 
de liana, Al encontrarla le asalta de nuevo la indecisión - 
entre su amada muerta, Sol, y liana. El espectro de Sol se 
le aparece y le recomienda que vuelva a su tierra con liana. 
Regresan en la nave, siendo recibidos con los brazos abier 
tos por el padre de Febo, rey de Inglaterra. A última hora 
aparecen los principes que son perdonados por Febo.»
Toda la acción se estructura por medio de cuadros: 
ACTO PRIMERO
Cuadro I: Se articula escenográficamente en tomo a la
escenas 1-5: arribada al puerto de Nápoles de la nave de
Febo, lesde el punto de vista de la acción
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Cuadro II: 
escenas 6-11:
Cuadro III: 
escenas 12-17:
ACTO SEGUNDO 
Cuadro I: 
escenas 1-6:
Cuadro II:
escenas 7-9:
su eje es el encuentro entre Febo y Diana, 
con su coro de principes pretendientes*
Este cuadro tiene una función puramente - 
cómica, casi de entremés* Su eje, la lle­
gada a Nápoles de d.Roque, caballero an­
dante espahol, medio loco, de reminiscen­
cias quijotescas, que expresa su decisión 
de participar -tras escuchar el bando- en 
un torneo planteado por Febo para demos­
trar que su amada muerta era la mujer más 
bella de la tierra*
Lo centra la desazón amorosa de Diana* Ma 
nifiesta diversos deseos (agua, música, - 
un escritorio), de los que rápidamente se 
retracta. Entre ellos el de ver a Febo, - 
luego el de no verlo, y de nuevo el de ver 
lo* Cuando entra, Diana le ordena que se 
marche de Nápoles y luego que se quede*
El cuadro viene dado por la celebración de 
una sesión de academia presidida por Diana* 
Cada principe tiene un "sujeto” • Febo, la 
firmeza* Es expulsado por Diana, celosa* El 
cuadro es completamente afuncional de cara 
a la acción y finaliza con una escena cómi 
ca a cargo de Hoque, que se presenta en la 
sesión de la Academia,
En él se produce la confesión de amor de - 
Diana a Febo, y de nuevo el rechazo de és­
te, que accede, sin embargo, a que la dama 
visite su nave.
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Cuadro III:
escenas 9-13:
Tiene como tínica vertebración el descu 
brimiento por parte de Pebo del rapto 
de Diana.
Cuadro II: 
escenas 3-5:
Cuadro III: 
escenas 6-9:
Cuadro IV*: 
escenas 10-15:
JORNADA III
Cuadro I: Llegada a la playa de los secuestrado-
escenas 1-2: res. Eje escénico, el combate dos a —
dos, por la dama, interrumpido por so­
nidos y efectos especiales de tormenta.
Arribada de Pebo e intento de encontrar 
a Diana, adobado con las interrupcio­
nes cómicas de Hoque.
Se organiza sobre el juego escénico de 
las persecuciones. Diana persigue a Pa 
ris para matarlo, se encuentra con Pe­
bo y ambos ahora persiguen juntos a Pa
ris. Pebo acaba persiguiendo a un ani­
mal que resulta ser el espectro de Sol, 
quien le aconseja que huya con Diana. 
Especificación escenográfica: el peñajq 
co que se abre para cubrir a Sol.
Cambio global de escenario. Recibimien 
to por parte del rey de Inglaterra y - 
de su ejército a la nave de Pebo, y a- 
parición en ella de todos los persona­
jes.
Como se puede comprobar algunos de estos cuadros 
son prescindibles de cara a la acción, pero no de cara a la
comicidad (el II del acto I, con carácter de entremés) o —
-sobre todo- a la espectacular!dad (el combate del cuadro I, 
acto III, por ejemplo), pero también de cara a la artificio 
sidad retórica y el juego de salón, patente por ejemplo en
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el cuadro de la sesión académica.
En cuanto a la construcción dramática del texto, 
y como consecuencia lógica de la organización básica en cua 
dros,el número de escenas no es tan elevado como en las o—  
bras contemporáneas de corral, aunque tiende a incrementar­
lo en el último acto, el del desenlace, como ocurría inclu­
so en las piezas cortesanas más primitivas, caso de la Fábu­
la de Dafne: El Premio de la Hermosura cuenta con 14 escenas 
en el acto I, 15 en el II y 20 en el III; El Caballero del 
Sol contiene 17 escenas en el acto I, 13 en el II y 15 en - 
el III. La brevedad característica de las piezas cortesanas 
puras es compartida por El Premio, cuyo número total de ver 
sos es de 2456, y de una manera relativa por El Caballero - 
del Sol, con 2839 versos en total.
Comparten también estas dos obras con las piezas 
mitológicas representadas por los propios cortesanos, el de 
rroche de actores respecto a los personajes, que se refleja 
en una elevada media de presencia de actores en escena: 3 '4 
en El Premio de la Heimosura, y eso que hay que tener en —  
cuenta que computamos sobre los personajes del texto, que - 
como indicamos antes hablan sido reducidos por Lope al pu­
blicar la obra; nada menos que 4'4 en El Caballero del Sol, 
sin contar con los seis músicos que según consta por la re­
lación de Fernández Caso (f.30 v), participaran en la repre 
sentación. En ambos casos hemos reducido además los persona 
jes colectivos (representados en los textos por indicacio­
nes del tipo: "los soldados que puedan1* o "las damas que pu 
dieren"), a un mínimo de dos, aunque probablemente, y por - 
las condiciones cortesanas de representación, el número de 
comparsas fuese más elevado. En ambas obras, como es lógico, 
abundan las escenas de masas, especialmente en el momento -
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apoteósico, la última escena del acto III, y en ambas tam­
bién existe en número elevado de personajes protagonistas.
Con las piezas cortesanas puras comparten ambas - 
piezas la tendencia al espesor verbal: el Indice medio de - 
versos por réplica asciende a 6'7 en El Premio y a 4'5 en - 
El Caballero, Ambas poseen parlamentos y narraciones exten­
sas, monólogos y juegos verbales que elevan este Indice por 
encima de lo que es habitual en obras de corral, de réplicas 
rápidas y breves. El gusto por el retoricismo y la preten—  
ciosidad lírica de este tipo de piezas cortesanas quéda —  
patente de manera especial en ese cuadro incluido en El Ca­
ballero consistente en una sesión de academia poética.
El estudio de las acotaciones aporta resultados - 
muy similares a los de las piezas cortesanas mitológicas.
Se da escasa relevancia a las acotaciones de vestuario:tan 
sólo 1 en El Premio y un número más elevado en El Caballero 
(7)» pero poco elaboradas, asi Artenio "de inglés" o Lauro 
"pescador", y referidas casi siempre a .elementos parciales, 
especialmente a las "gorras", pues d,Roque, caballero gracio 
so con Infulas de nobleza, pretende siempre que se descubran 
ante él. Las acotaciones de atrezzo (4- en El premio , 7 en 
El Caballero) se refieren fundamentalmente a la utilización 
de armas, o a objetos de carácter emblemático: arco y fle­
chas, coronas, etc, por ejemplo, en El premio (p,375), o —  
los remos de los principes con motes escritos en ellos en - 
El caballero. El número más elevado de acotaciones lo cons­
tituyen las referidas a gestualidad, (10 en El Premio, 9 en 
El caballero) que aparecen además muy elaboradas y son rei­
terativas en su mayor parte respecto a las indicaciones in­
cluidas en los diálogos • Asi, por ejemplo, en El caballero:
"Suspéndese Pebo y dice mirando hacia el ve£ 
toarlo" (p.23)
"Mete mano y dále dos espaldarazos y tiénde-
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le en el suelo" (p.27)
"Quédase suspensa C Diana J mirando a Pebo y 
Pebo suspenso mirando a Diana" (p.27), etc.
0 en El Premios
"se han de poner de rodillas los jueces...” 
(p.374)
"...Amor prosiga, señalándola..." (p.375)
"...la coronará el Amor...diciendo asi" (p*375)
"Con esto se levanten con música en las ñ u -  
nubes, Cupido y Aurora; los jueces se: entren, 
y los principes y reinas que asi se han esta 
do mirando a solas digan asi..." (p.376)
Como en todo espectáculo cortesano, adquieren im­
portancia las acotaciones referidas a música (a veces con - 
carácter militar) y canto: 4 en El Premio. 9 en El Caballe­
ro. en esta última además cobran relieve los efectos espe­
ciales y los ruidos, gritos y voces que se producen en el - 
interior del vestuario en el momento de la tormenta (5 aco­
taciones indican estos "dentros”).
De importancia son las acotaciones escenográficas 
(10 en El Premio. 7 en El Caballero). Pero ninguno de los - 
dos textos llega a dar ni una mínima idea de lo que en rea­
lidad constituyó la puesta en escena cortesana de ambas. Por 
ejemplo, del texto de Vélez de Guevara, gracias a una de es 
tas acotaciones, se deduce, un cambio global de escenario:
"Aquí se vuelve la selva, y aparézcase una - 
ciudad con sus torreones..." (p.31)
Pero no hubo uno, sino el os , como veremos.
La navegación real de las naves por el rio Arlanza
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no se deduce de ninguna de las dos comedias. Asi Vélez (p.
31), indica "pasará de una parte a otra del tablado la na­
ve", cuando en realidad en la representación cortesana nav£ 
gaba por el rio para volver después al tablado.
Esto se hace todavía más evidente en el caso de - 
El Premio de la Hermosura. Un análisis a partir del texto y 
de las acotaciones explícitas referidas a escenografía, con 
un total desconocimiento de la relación de la representación, 
apuntarla a un tipo de escenario polivalente, enriquecido - 
con efectos escénicos: las nubes que bajan y suben (pp.375- 
376), incluso el descubrimiento de los templos, primero él 
de Cupido y luego el de Diana (pp.374 y 401), al no existir 
mayor especificación escenográfica, que la mención de un lien 
zo que se abre, podría conducir a pensar que se trata de la 
cortina del vestuario que se descorre para dar paso en el - 
foro a la visión del dios sobre su altar. Y la puesta en e^ 
cena fue mucho más compleja que todo esto. Por ello, una vez 
más, hemos de acudir a las relaciones.
Así son descritos el teatro y escenografía de El 
Premio de la Hermosura :
"se escogieron por teatro el sitio llano que hay entre 
la bajada del castillo y palacio y el primer brazo del 
rio Arlanza (...) Aquí se hizo un tablado, igual con - 
el suelo de ciento y cincuenta pies en largo y ochenta 
en ancho, y atajándole por parte de occidente en un - 
apartamiento de cincuenta se hizo el vestuario, y en - 
el cuatro aposentos (...) para que en cualquiera se —  
vistiese una de las cuatro personas reales; detrás de 
ellos se armó una gran tienda (...) en la cual hubo —  
disposición para vestirse las damas (...) en medio de 
los cuatro aposentos hubo otro para oficiales de los — 
tornos y otros ministerios de las apariencias (...) y 
en esta forma para los mismos efectos hubo dos altos -
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de corredores, pasadizos y aposentos.
Por el Oriente y Mediodía dividían el tabla­
do dos vallas iguales y consecutivas (...) delante de 
la primera estuvo la silla de Su Magestad, y a las es­
paldas apartamientos para caballeros (...) de aquí se 
levantaba un tablado con gradas en que estuvieron cria 
dos de la casa real (...) y entre él y el rio se armó 
otra tienda correspondiente a la del vestuario, que —  
servia de entrada a todo el teatro (...). Por el norte 
tenia el brazo del rio, donde se hizo un muelle en que 
pudieron caber los grandes (»••)•
la fachada del vestuario parecía en forma de 
media luna y en la parte norte, sobre el rio, se fabri 
có una montana de siete estados en alto, y en propor­
ción de la circunferencia, pintados en ella riscos y - 
aspereza, ceñida de algunos caminos y torcidas sendas 
de aparente rusticidad: llamábase monte Imán (...) Al 
pie de este monte se levantaba dentro del río un peña^ 
co, donde con mucha propiedad se hizo apariencia de —  
romperse una nave; en lo bajo de la montaña, mirando - 
al teatro, se mostraba una cueva de oscura y pavorosa 
entrada, y pegado a ella estaba el templo de Diana (...) 
era catorce pies de ancho y veinte y cuatro de alto, y 
movíase todo con tanta facilidad como si fuera una pe­
queña rueda, sustentándose en un perno sólo que tenía 
en la esquina de la parte norte, puesto con tanto arti 
ficio que se extendía a la mitad del tablado, cuando - 
habla de manifestar su apariencia: estaba pintado con 
imitación de edificio brutesco.
Del lado derecho de este monte salla un co­
rredor de buena perspectiva para mdsicos, ministriles 
y otros instrumentos, y por donde hombres armados, ban 
deras, tambores y otras insignias hicieron diversas —
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muestras en diferentes ocasiones»
Cerca del Mediodía del teatro se veía el Pa­
lacio de la emperatriz Aurora, hermoseado con varias - 
pinturas, torreones, castillos, chapiteles y rejas, y 
al pie un jardín compuesto de flores y hierbas natura­
les, y en medio una fuente que levantaba el agua un es 
tado.
En medio del frontispicio, junto a este pala 
ció, estaba el templo de Cupido, con dos puertas gran­
des cubiertas de ramas y cosas verdes, a modo de rama­
da o selva con que se cubría gran parte de la fachada 
del teatro, y cuando se abrían parecían detrás las del 
templo, pintadas de oro y azul»
En la esquina de mano derecha del mismo fron 
tispicio se levantaba un castillo encantado de un sa­
bio llamado Ardano, con pinturas a manera de cantería, 
troneras torre y mucho almenaje; subíase a él por unas 
gradas que se encubrían con un lienzo pintado de cosas 
rdsticas, como peñas y hierbas diferentes, y al correr 
se este paño se mostraba una cueva que guardaban dos - 
salvajes con sus mazas: rematábase la punta del Medio­
día en un peñasco que correspondía al monte Imán, y o- 
puesto a él, con muchos derrumbaderos y muy bien imita 
da, la aspereza, y en la mitad de su altura la casa de 
la maga Cirsea, a modo de cueva oscura y rústica*
Sobre el rio, algo apartado del Monte Imán, 
habla un tomo que se movía veloclsimamente sobre las 
aguas, y encima una tabla en que podía vivir una per so 
na; y este lado estaba todo colgado de telas de diferen 
tes colores, que servían de cortina para encubrir y —  
dar vista al río en algunos pasos de la comedia, en el 
cual detrás del vestuario había una nave con todas sus
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jarcias y demás aparejos para navegar, llevando trein­
ta personas»
A los dos lados del templo de Cupido, cuatro 
estados en alto, estaban dos nubes, y en medio otra su 
perior que las cubría y acompañaba hasta el suelo, y - 
dejándolas en él se volvía a lo alto, y tomaba a acom 
pañarlas cuando se hablan de levantar a su lugar»
En lo alto del Monte Imán estaba otra nube - 
muy grande, y todas eran de hechuras diferentes y tan 
bien pintadas a lo natural que lo parecían mucho» Tenia 
el vestuario dos puertas para entrar al teatro, una —  
cerca del templo de Diana, otra debajo del castillo en 
cantado, y habla otras entradas por las cuevas, peña_s 
eos y montañas»
En esta forma se terminaba el teatro cubierto 
todo de toldos y coronado de luces, y habla ninchas en 
las escaleras y torres de los castillos, y diez y ocho 
blandones en el suelo; todos se encendieron de día, —  
con que no pudo conocerse la noche cuando vino” (pp» 
480-483).
Desde luego lo primero que salta a la vista es que 
esto no tiene nada que ver con el teatro de corral, y que - 
el montaje precisaba de escenógrafos especializados» La des 
cripción de la fachada del vestuario ”en forma de media lu­
na”, apunta a una disposición de lienzos u objetos escenográ 
ficos en perspectiva. Existen cambios parciales de escena­
rio, templos que aparecen y desaparecen mecánicamente sobre 
el tablado, no una cortina, sino varias que se corren y se 
descorren, produciendo cambios parciales en el escenario: asi 
el lienzo pintado de ”cosas rústicas” que al descorrerse da 
paso a la cueva de los salvajes. Además el teatro, el enor­
me tablado, estaba cubierto como el Coliseo que años des- -
pués construiría Lotti. Y la iluminación que pendía del te­
cho, se extendía por los tablados y ocupaba estratégicamen­
te la escenografía... Esto en 1614*
Veamos ahora la descripción que Fernández Caso ha 
cía del lugar de la representación y de la puesta en escena 
de El Caballero del Sol:
"Baxa un camino del Palacio al Parque (•••) Termínanle 
bastante anchura, peñas de una parte y de otra un pas- 
s aman o de piedra (•»•), remátase en un prado, donde en 
tre el río y el repecho, se forma de árboles una espa­
ciosa plaza (...) Ciquíl ha fabricado un teatro en —  
que celebrar el conde de Saldaña la fiesta con una co­
media (...) no inferior en artificio y grandeza, a la 
de los que nos refieren las antigüedades (...) Dauan - 
la ultima perfección a su superficie perspectiuas de - 
cueuas, bosques y peñascos variados con diuersos colo­
res y apariencias, todo tornátil, cuya buelta represen 
taua una ciudad con su humana policicia que hasta el - 
mismo teatro entraua a mudarse el vestuario. Llegaua a 
la mitad del río, sirviéndole de muelle para una ñaue 
que auia de venir nauegando a dar allí fondo” (f. 13-13 
v).
Y asi lo describe Herrera:
"Fue el sitio del teatro a la falda de la cuesta o de£ 
censión del Palacio (...) entre las primeras carreras 
de árboles a una y otra parte del agua. Fundáronse dos 
tablados, margenándola por ambas riberas, llegauan a - 
estar dentro della, en que (a manera de muelle) entra— 
uan algo superiores, cogiendo medio el brago del rio - 
que (...) passaua entre los dos con desembarazo, dexan 
do tabla espaciosa y acomodada para las apariencias que
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sobre él auían de hazerse. En el tablado de la parte - 
de Oriente se representó la comedia. Era triangulado - 
en tres proporciones de ochauo, cercado de varandas, y 
balaustres (•••) tenia largo ochenta pies y cincuenta 
de ancho. Estaua formada la fachada por donde se dauan 
puertas al vestuario, de algunas torres y castillos al 
menados, con galante ostentación de acompañar un tem­
plo o palacio cercado de muros, como mostrando también 
populosa ciudad fortificada. Hazían la vecindad a los 
lados dos montañas iguales, con algunas veredas para - 
subir a las cumbres (...) Por los corredores del tabla 
do aula algunos acheros de preuención para luzes, si - 
feneciesse el día antes que la comedia.
De la otra parte del río quedaua el segundo 
tablado de miradores, en que huuo un balcón para las - 
personas reales, y deriuados del a ambos lados, aparta 
dos y estancias (...) A las espaldas, hazia la parte - 
del Palacio, se leuantauan quinze gradas al largo del 
tablado (...) Víanse los dos teatros entoldados por lo 
superior (...) Aula también algunas puentes de madera 
y muelles fabricados sobre el río para uso de la embar 
cación (...) Teníase retirada una ñaue encubierta, con 
enramadas que a tiempos se abría, dando lugar que ñaue, 
gasse [hacia el tablado]
Por la relación de Herrera, que describe a grandes 
rasgos la representación, sabemos que el rapto de Diana se 
produce en el mismo barco de Pebo, quien embarca entonces en 
f,un esquife, siguiéndolos a toda diligencia11. Se produce - 
-al volver la nave al tablado- un cambio global de escenario:
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"Se mouió todo el teatro, pareciendo, en lugar de to—  
rres y castillos, montañas asperísimas, nubes que lio— 
uieron, granizando con estrépito entre algunos relámpa 
gos y truenos. Víanse por honduras y quiebras de las - 
peñas, fuentes, cueuas y diuersas aberturas. Uno de —  
los príncipes se hundió, sumiéndole la tierra: fue otro 
arrebatado por la montaña arriba, recogido de las nu­
bes: abrióse una gruta a un lado, tragóse otro, cerrán 
dose. Los demás, la princesa y damas se esparzieron —  
violentamente por diferentes partes de ramas, escondri 
jos y peñascos, sin saber unos de otros, ni verse, pa­
reciendo sobre todos una niebla que los encubría (...) 
En medio de la confusa diuisión y alboroto aportó a la 
misma playa el Cauallero del Sol..."
Tras la aparición del espectro de su antigua aman 
te dándole licencia para huir con Liana. Ambos entonces em­
barcan en la nave para dirigirse a Inglaterra y de nuevo se 
asiste, en el momento del desembarco, a otro cambio global 
de escenario:
"desembarcando con su nueva esposa en el ta­
blado, se mudó el teatro, formando aparien­
cia de obra diferente ciudad y bahía".(ff.29 
vs-33 r)
En este caso se trata ya claramente de un tipo de 
puesta en escena como la que triunfará plenamente en la épo 
ca de Felipe IV. Para nosotros, la innovación respecto a la 
puesta en escena de El Premio de la Heimosura. está básica­
mente en la asumción por dos veces del recurso escénico del 
cambio global de escenario, y en la disposición de los es­
pectadores que en El Caballero del Sol ocupan un tablado en 
la ribera opuesta a la del tablado.
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El premio de la hermosura y El Caballero del Sol 
se construyen, en resumen, como piezas cortesanas cien por cien, 
a partir de características como las analizadas: inorganicidad 
de la acción, apoyo en los cuadros como unidad organizativa, es­
tatismo y exceso retórico, indicación minuciosa de la gestualidad, 
explicable por tratarse de actores amateurs, falta de indicacio­
nes de vestuario, lógica en obras que se plantean, entre otrtts 
coaas como juegos cortesanos... Curiosa resulta, en este senti­
do una observación. En las comedias mitológicas que, según cre¿ 
mos nosotros, estaban pensadas en función de su adaptación a los 
corrales habíamos observado la concisión en las indicaciones que 
explicitaban tipos muy codificados en el teatro de corral, sin - 
mayor indicación sobre vestuario ("vejete", "criado"* "de camino"), 
mientras, por contra, se elaboraban más aquellas referentes al 
vestuario de dioses, nin-^fas... En las piezas cortesanas que tra 
tamos ahora -especialmente en El caballero del Sol, cuyo texto 
no parece haber sufrido tantas modificaciones respecto a su re­
presentación cortesana como el de El premio de la hermosura-, 
sucede todo lo contrario, mientras no se explicita vestuario en 
los casos de príncipes y princesas (que los nobles-actores, de 
por sí, ya tenderían a enriquecer), sí que se manifiesta una 
preocupación por indicar la pobreza en el traje de personajes - 
graciosos - de bajo rango social, como d. Roque o su criado Merlín 
que adquieren un significado cómico en el contexto por las ínfu
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las de grandeza que posee d. Roque.
A parte de estas características, ya analizadas, —  
ambas obras asumen — - temas y motivos de gran arraigo en los 
gustos cortesanos, y en la tradición del fasto. El desfile de • 
los príncipes en El. Caballero recuerda los desfiles en momos y 
piezas cortesanas primitivas (por ejemplo, La trofea)» El te­
ma caballeresco, general en ambas, muestra su conexión con el - 
mundo del fasto y los torneos y hay motivos directamente extraí^ 
dos de este ámbito. El bando de torneo incluido en El caballero 
(p. 9), el desfile de los príncipes provistos de remos con em­
presas y motes y la explicación de cada uno..., incluso el plan 
teamiento inicial de El premio (princesa que es obligada por su 
padre, ante la invasión de su reino, a casar con el agresor), r£ 
cuerda el planteamiento del torneo dramático de Villaviciosa de 
.de 1603# aunque en éste el torneo dirima la cuestión en sentido 
favorable a la princesa. De hecho, el mismo concurso de belleza 
en El premio, se plantea casi como un "torneo de belleza", con - 
sus jueces y todo. Algún cuadro, como el de la coronación de - 
Aurora por parte de Cupido (p. 375)» parece arrancado de una —  
ceremonia real de coronación... La utilización misma de la músi^ 
ca y el canto acompañando en general la representación, y en es 
pecial los momentos de mayor espectacularidad, es tradicional en 
fastos y máscaras (desde las de Isabel de Valois de 15&U a las 
de Lerma de 1617), aunque es característica también de otro tipo 
de espectáculos (gremiales, religiosos, etc.); en todo caso, lo 
que hoy resulta evidente es que la evolución hacia el teatro mu­
sical se dará desde este tipo de obras cortesanas. Personajes y 
escenas de probada fortuna en los fastos primitivos aparecen en 
nuestras obras: salvajes, hechiceras y magos ( por ejemplo, la - 
invocación de Mitiline ante la cueva de la maga Cirsea, es simi
lar a una de las invenciones de Isabel de Valois; hechiceros, 
configurando una escena de encantamiento, aparecían ya en el 
torneo dramático organizado en 11^ .20 por Alfonso el Magnánimo..,) 
De gusto esencialmente cortesano son los debates sobre las cau­
sas y consecuencias del amor (el de Diana y Narcisa en El caba­
llero , p. 10), las exaltaciones del locus amoenus (El premio, 
pp. 38)4.-385), los juegos cortesanos de ingenio (El premio, p. 
378» El caballero, pp. 12-13)» la inclusión de composiciones - 
poéticas, que para nada afectan a la intriga pero sí contribu* 
yen a un climax lírico o erudito (la sesión académica en El 
caballero, en pleno auge del mecenazgo dispensado por la no-- 
bleza a éstas), las reiteradas alusiones mitológicas (especial­
mente en El Premio, en donde Lope hace aparecer como personaje 
dirimidor del concurso de belleza a Cupido, cuando no aparecía 
en la fuente de la obra, la novela del propio Lope La hermosu­
ra de Angélica)• El tema del suicidio por amor, de tanto arrai 
go en el teatro cortesano desde la Egloga de tres pastores y la 
Plácida y Vitoriano, es utilizado por Lope en El premio (pri­
mero en el intento fallido de Cardiloro, y finalmente en el su¿ 
cidio de Tisbe sobre el cadáver de su amante), y tamben la uti­
lización por parte de príncipes y princesas de criados y cria»', 
das nobles, que nada tienen que ver con los graciosos de las 
comedias de corral, pero sí. con los amigos -confidentes y con­
sejeros- tan utilizados por la tradición pastoril cortesana * 
(así Celio de Rolando, en El caballero, o Lindabella de Aurora 
en El premio), o las escenas de sueño de algún personaje en e¿ 
cena que se encuentran ya en los orígenes de la tradición escé 
nica cortesana (así, en Plácida y Vitoriano).
No queremos pasar por alto algo que,desde el punto 
de vista de la ideología, nos llama poderosamente la atención: 
en El caballero, el gracioso no es el criado de un caballero- 
hidalgo corno en las obras de corral, aquí,el que resulta gracio 
so,es ese caballero hidalgo, por sus ínfulas de grandeza, por 
sus sueños de caballero andante -eco del éxito de El Qui.jote-, 
por esa aspiración constante a medirse con los príncipes de la 
comedia, de los que sólo recibe desdenes o -como en el caso de 
Diana- compasión. Personaje que debía mover a risa entre el pú­
blico noble y cortesano, utilizado cómicamente como muchos años 
antes se había utilizado a otro personaje de gran éxito en los 
salones de la nobleza, el pastor-bobo, y con el cual compar-- 
tira la ridicula -por pretenciosa- ascendencia genealógica:
M....soy don Roque, 
un Cavallero de España, ‘ 
a quien del Cid acompaña 
sangre, que es piedra de toque’1 (p. 8)
VI. >!(.• 6. Conclusiones.
A lo largo del presente capítulo hemos tratado 
de poner de relieve esa intensa actividad en.cuanto a fastos y 
representaciones teatrales que se despliega durante el reinado 
de Felipe III. Los fastos cortesanos perpetúan la tradicional 
complicación escénica y acentúan su carácter de representar 
ción, o escena breve cantada. La prueba mas evidente, recordéw 
moslo, es el fasto por el bautizo en Valladolid de Felipe IV, 
en 1605. A lo largo del reinado de Felipe III, y muy especial^ 
mente en su primera etapa, la nobleza se asoma curiosa a ese -
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fenómeno social y a esa manera de elaborar teatro que se puede 
contemplar en los corrales, Pero también asistimos, en la se­
gunda década del siglo, y coincidiendo con el reafianzamiento 
de la nobleza como clase, ante la crisis generalizada del país, 
a un movimiento de recuperación de una tradición cortesana, —  
representada por obras como La fábula de Dafne y el Adonis y 
Venus. Las piezas de esta segunda etapa - el Perseo, El caballe 
ro del Sol, El premio de la hermosura- recuperan los temas pre­
feridos en los gustos cortesanos: el caballeresco y el mitológi­
co-pastoril. Al mismo tiempo, y como prueba de su renovado éxi­
to, existe una tentativa por parte de Lope en esta segunda déca 
da de adaptar el género a las exigencias del escenario pobre de 
los corrales, tentativa que abandonó enseguida, como vimos.
Estas piezas cortesanas, por su confección, entrón 
can directamente con la tradición teatral cortesana de las pie­
zas más primitivas (Dafne y Adonis) y también -como es carac­
terístico desde los orígenes de la práctica escénica cortesa­
na- con el mundo del fasto, del que arrancan, según hemos podi­
do comprobar, temas, motivos, recursos escénicos y personajes.
Espectacularmente, al menos en los casos de El caba­
llero y El premio, se estaban aplicando ya técnicas de puesta 
en escena italianas: iluminación artificial, utilización de la 
técnica de la perspectiva, techado o entoldado del tablado, y 
cambios parciales, en un caso, y globales, en otro, del escena 
rio. El caso de El Perseo no es ilustrativo en este sentido: Lo­
pe seguramente transformó la obra al publicarla, pensando en las 
exigencias de los escenarios de corral. Como transformó El Pre­
mio , que hubiésemos analizado como ejemplo de escenario poliva­
lente enriquecido con recursos escénicos, si no fuese por la de¿ 
cripción exhaustiva de la relación conservada.
Shergold, que reconocía la utilización de, al me—
nos, un cambio global de escenario en El caballero, aludía en 
los siguientes términos a El premio:
"the scene (...) had affinities with the 
décor simultané of the early religious 
plays...” (299)
Y lo calificaba más adelante como "múltiple stage".
A la vista de la relación no podemos compartir la opinión de es­
te investigador. Es cierto que el escenario se extiende más allá 
del tablado, incluyendo el río, y que determinadas zonas -jojo!, 
sobre un único escenario-:- cobran mayor relevancia según el mo­
mento de la acción, pero desde luego no se trata de un escenario 
múltiple medieval. Lotti, utilizó años después, en 1635, el es­
tanque del Retiro en el mismo sentido, y el público desde barcas 
o desde la orilla asistió a la representación de El mayor encan­
to amor , de Calderón, que se producía sobre un escenario portá­
til construido en una isla, pero con utilización también de una 
nave •
Antes de la llegada de Pontana, primero, (16.22) 
y de Lotti enseguida (1626), a España, ya se conocían las técni­
cas italianas, y de ello son prueba piezas cortesanas como El 
caballero o El premio.
Por ello, no podemos compartir afirmaciones como 
ésta de Arróniz;
"se incorporaba (con la llegada de Pontana 
y Lotti) al teatro española el nuevo sen­
tido de "escenografía", esto es, la re­
presentación de la realidad -paisaje, 
ciudad, castillo- metamorfoseada por - 
los sortilegios de la luz artificial 
y la perspectiva” (300)
Llama la atención,por otra parte, que los relato­
res, que sí se muestran admirados respecto a la espectacular4>- 
dad, no destaquep que se trata de una puesta en escena espe- - 
cialmente novedosa.
El reafianzamiento de la práctica escénica —  
cortesana de aparato a lo largo del XVII, hará que la puesta en 
escena de estas piezas se vaya sofisticando y complicando aun -- 
más. Y a ello -es evidente- contribuyeron Pontana y muy espe-- 
cialmente Lotti. Llegaron en el momento oportuno. Pero sus ha­
bilidades -más que novedades- venían a incidir sobre un movimien 
to en marcha.
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(edj, Teatro y prácticas escdnioas: el Quinientos tb^ 
lenciano, Valencia, Instituoió Alfons el Magn&nlm, —  
1984, pp.9-41.
2
Conneticut, Greenwood Press, 1973 , p*62
Madrid, Gredos, 1977, especialmente pp»174 y 232.
"Tramoya contra poesías Lope atacado y triunfante —  
(1617-1622)" en Actas del C^^T-eso Teoría y realidad 
en el teatro español del siglo X V U . Roma, Instituto 
Español de Cultura y literatura, 1981, p.258»
A Hlstory of Spaniah State, Oxford, Clarendon Press, 
1967, p . m m .
idem», pp. 236-237.
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(12) art.oit.. pp.10-11.
(13) idea.. p.13.
(14) vid.. cap.I, pp.58 y ss.
(15) vid.. cap.I, pp.68-70 y Gómez Manrique, Regimiento -
de Principes y otrae obras. prólogo, selección y vo­
cabulario, A.Cortina, Buenos Aires, Espasa^-Calpe, pp 
Coleoo.Austral, 1947, pp. 141-146.
(16) Bste recurso lo hallamos en alguna obra temprana de 
Lope, no estrictamente cortesana, pero al todavía - 
muy marcada por esta práctica escénica (asi, en La - 
Imperial de Otón). Por otro lado, se trataba de un - 
recurso muy "asumlble" por la comedla barroca. SI en 
el marco cortesano tenia una fundón de panegírico, 
de enaltecimiento de un protagonista mudo que se en­
contraba presente en la sala, al marco del teatro pú
blico se traslada con una fundón olara de propagan­
da de la monarquía.
(17) En el mismo Gil Vicente según comprobamos en el capí 
tulo U, es perceptible la diferencia desde el punto 
de vista de la puesta en escena entre dramas-fasto y 
comedlas. Aún cuando éstas Incorporen elementos esce 
nográfloos propios del fasto, como es el caso de Ama­
dle o Don Buardos. muestran una concepción más Inte­
grada entre personajes y escenografía, y se muestran 
desde este punto de vista (y también desde el punto 
de vista dramátloo) más evolucionadas.
(18) vid.. cap.I.
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(19) 7a en 154-3, encontramos al comediante Hernando de —  
Córdoba representando en Marchena una farsa, de pro­
bable carácter populista, ante la duquesa de Osuna - 
Lope de Rueda representó en 1551 ante Felipe II en - 
Valladolid, y de nuevo en 1554 en Benavente, en las 
fiestas que ofreoló el conde al monarca, y en 1561 - 
ante Isabel de Talóla» Según consta en su testamento, 
el olérigo sevillano Juan de Figueroa, le adeudaba - 
59 ducados por doce representaciones que habla efec­
tuado en su oasa» En la Valencia del duque de Cala­
bria era conocido y apreoiado según consta por los - 
comentarios incluidos en El Cortesano de luis Milán, 
vid»» J.Oleza, "Hipótesis sobre la génesis»»»", art» 
oit», pp»25-27 7 "La tradición pastoril 7 la prácti­
ca escénica cortesana en Valencia (H): Coloquios 7 
señores", en J.Oleza (ed), Teatro y prácticas escéni­
cas. I, op.oit.» pp.245-251* En este último articulo 
J»01eza, al estudiar el caso de Lope de Rueda obser­
vabas "¿Representaba, pero, las mismas obras en pala 
cios 7 en casas privadas que en oorrales, posadas 7 
plazuelas? En parte, indudablemente si, pues si Lope 
de Rueda fue conocido 7 apreciado en los ámbitos cor 
tésanos fue por su "diferencia" con respeoto a los - 
espectáculos característicamente cortesanos (•••)» 
Pero, a la vez, Lope de Rueda elaboró parte de su re 
pertorlo intentando adaptar su arte a los gustos es­
pecíficamente cortesanos» De otro modo no tendrían - 
ezplicaoión las marcadísimas diferencias de sus "co- 
lloquios" pastoriles respeoto a sus "comedias", p»246»
(20) vid.» oap.V, n.22.
(21) L»Cabrera de Córdoba, Relaciones de las cosas suce­
didas en la Corte de España desde 1599 hasta 1614. -
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Madrid, J.Martin Alegría, 1857, p.298.
(22) Remitimos una Tez más a J.Oleza, " H i p ó t e s i s . art. 
oit.
(23) J.Oleza, "la propuesta teatral del primer Lope de - 
Vega", Cuadernos de Filología. IU. 1-2, pp.153-223, 
reed en J.Oleza (ed), Teatro y prácticas escénicas. 
II: la oomedla. Londres, Támesls Books, 1986, pp. 
251-308.
(24) vid.. J.LL.Slrera Turó, El teatro en Valenoia duran­
te los siglos ITT y 1711: la oroduoolón dramática - 
valenciana en los orígenes de la oomedla barroca. - 
Tesis de Doctorado inédita, Universidad de Valencia, 
1980, 4 vola.
(25) "Hipótesis...", art.oit.. p.39«
(26) C.Pellicer, Tratado histórico aobre el origen y pro­
gresos de la comedla y el hlstrlanlsmo en España. Ma 
drld, Labor, 1975» p*78.
(27) J.E.Varey y H.D.Shergold, Puentes para la historia 
del teatro en España. I, Londres, Támesls Books, - 
1982, p.38. Esto no quiere decir que el teatro pala 
ciego no se resintiera también en mayor o menor me­
dida de la crisis económica del país. J.E.Yarey en 
"El teatro palaciego y las crisis económicas del —  
siglo 2711" en Homenaje a José Antonio Maravall. Ma 
drld, CSIC, 1986, pp.441-446, ha demostrado a tras­
vés del estudio de documentos de gastos en represen 
taciones de Palacio de los afios 1679-1685, la ten­
dencia a una mayor economiaación, que coincide con
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la depresión económica de los años 1677-85*
(28) Entre la bibliografía manejada consideramos que han 
sido fundamentales para nosotros los siguientes estu 
dios H.Eamen, El Siglo de Hierro, Madrid, Alianza —  
Editorial, 1977; P»Brandel, El Mediterráneo y el mun­
do mediterráneo en la época de Pelipe II, México, —  
P»C»E», 1976^, 2 vola,; J,H»Elliott (ed), Poder y «—  
Sooiedad en la España de loa Austrias, Barcelona, —  
Critica, 1982; A, Domínguez Ortiz, El Antiguo Régiment 
los Reyes Católicos y loa Anstrias* Madrid, Alfagua- 
ra, 1978 ; B»Bennassar, La España del Siglo de Oro, 
Barcelona, Critica, 1983; I*A*A*Thompson, Guerra y - 
decadencia»Gobierno y ad^H tH atración en la España de 
los Austrias» 1560-1620, Barcelona, Critica, 1981; - 
J,Maravall, La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 
1975 7 Poder» honor y élites en el siglo XVTI, Madrid, 
Siglo XII, 1979; N.Salomón, La vida rural castellana 
en tiempos de Felipe II» Barcelona, Ariel 1982; P»Vi 
lar, "El tiempo del Quijote" en P.Vilar, Crecimiento 
y desarrollo, Barcelona, Ariel, 1974, pp»333-346;
E» J.Hamiltan, "La decadencia española en el siglo —  
27II", en El floreoimiento del capitalismo, Madrid, 
Bevista de Occidente, 1948; J «Regla, "Edad Moderna" 
en Introducción a la Historia de España, Barcelona, 
Teide, 1963; R»Carande, Carlos Y y sus banqueros, —  
Barcelona, Critica, 19772, 2 vols; J,Casey, El regne 
de Valénoia, Barcelona, Curial, 1981 7 el art, del 
mismo autor "Los moriscos 7 el despoblamiento de Va­
lencia", en J.H.Elliott (ed) Poder y sociedad en la 
España de los Austrias, Barcelona, Critica, 1982, pp» 
224-247; E.Císcar, Tierra y señorío en el País Valen­
ciano (1570-1620), Valencia, Del Cenia al Segura, —  
1977 7 J,LL,Sirera, El teatro en Valencia durante —
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loe siglos X7I y XVTI. cap.I "El marco históricos la 
refeudalización del siglo XVI y la crisis española", 
Tesis de Doctorado inédita, Universidad de Valencia, 
1981, 4* vols, t.I, pp.8-46.
(29) P.Vilar, art.dt.. p.338. Para un estudio del panera 
na general europeo, vid., H.Samen, op.clt., y F.Bran 
del, op.clt..
(30) op.cit.. p.150.
(31) op.clt.. p.56 y p.63.
(32) art.oit.. p.204.
(33) op.cit.. p.227#
(34) art.oit.. p.332.
(33) Das diferencias cronológicas según las regiones son 
señaladas hoy día por casi todos los historiadores - 
vid.. B.Bennassar, op.cit.. pp.78-79. Para el caso — 
valenciano, J.Casey "Los moriscos y el despoblamien­
to de Valencia", art.oit.,
(36) vid.. Casey, art.oit.,
(37) vid.. Samen op.cit.. pp.44-46, Reglá, op.cit.. pp.229- 
30.
(38) p.334.
(39) Bennassar, pp.37-102.
(40) vid., H.Samen, pp.84-89, establece una relación cau—
7 1 7
sal entre la población 7 los preoios. 
p.104, 7 Domínguez Ortlz, op.cit.. pp.149-150. 
Bennassar, pp.108-112; Regláf pp.234-235# 
a¿Ucit., p.335.
Elliott, art.oit.. p.204.
Beglá, op.oit.. pp.236-237 7 Salomón, op.oit.. p.318. 
Reglá, p.232.
J.LL.Sirera, Tesis olt.. pp.33-14.
Reglá, op.oit.. pp.230-231.
J.LL.Sirera, tesis oit.. t.I, p.21.
La revolución de las comunidades de Castilla. Madrid, 
s.xn, 1977.
art.oit.. p.340.
Kamen, op.oit.. 198-212.
Utilizamos el término oligarquías urbanas como equi­
valente de burguesía o patrioiado urbano, como hace 
Kamen, pp.202-3; al advertir que éstas "allí: donde - 
hay cifras, suelen delimitar una oligarquía ciudada­
na más que una oíase económica, oligarquía que com­
prendía la capa superior de mercaderes, funcionarios 
7 clero" en su ndcleo más sólido.
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Kamen, op.cit.. pp*229-234*
Kamen, op.oit». p*234. 
op.oit*. p*313.
La cultura del Barroco, op.clt** p.69* 
art.cit». pp.250-251*
El regne de Valencia al aegle XTEl. op.cit». espe­
cialmente pp.118-176.
J.LL.Sirera, tesis oit.. t*I, p.45 y J.Casey, op.cit.
pp.118-176*
op.oit.. pp.194-212, Jago, art.cit*. p.250.
Maravall, La cultora del Barroco, op.cit.. p.71* 
Kamen, 198.
Guerra y decadencia, op.cit. Para todo el proceso —  
aquí expuesto vid., Bennassar, op.oit.. pp.53-56. 
También Domínguez Ortiz, op.clt.. p.196.
Jago, art.oit». p.282.
Domínguez Ortiz, op.clt.. p.245-246.
Jago, art.cit.. pp.279-286 7 Kamen, op.cit.. p.145*
La cultura del barroco. p*71 7 89*
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Kamen, pp.199-200.
P.Vilar, art.cit.. p.335.
Caaey, El regne de Valencia. op.oit.. pp.118 y ss. 
Jago, art.oit., p. . 
vid.. cap.V, n.U.
vid.. N.D.Shergold, A Hiatory of Spanish.... op.oit.. 
P.156.
vid.. cap.V, n.36. 
vid., cap.II, n# 181.
vid.. H.Merimée, Speotaolea et oomediena h Valencia. 
Toulouse, 1913, p.73.
ed. de E.Cotarelo y Mori, Madrid, 1901, acto III, p. 
85.
ed. de J.P.Resaot, Madrid, Caatalia, 1972, p.290.
vid.. H.Merimée, Speotaole a et oomediena. op.cit.. 
pp.73, 149 y 190.
Gerónimo Pradaa, Libro de memoriaa de algunas ooaaa 
perteneoientea al Convento de Predicadorea de Valen­
cia que han auoedido deade el año 1603 haata el de - 
1628.... Biblioteca Univeraitaria de Valencia, maa. 
529, ff. 32 v- 35 r. “Loa farseroa hicieron un paaeo
a las 4 horas antes de representar vestidos a la —  
turquesa 7 a la española, en unos caballos 7 las mu 
jeres en un coche del vlrre7 mu7 bien puestas 7 aca 
bado el paseo el cual habían hecho con atabales, —  
trompetas 7 ministriles representaron en la plaza - 
de la Seu en un cadalso (...) estando presente en - 
una ventana el señor virrey", f.33L v.
(82) H.Merimée, Speotacles et comediens, op.cit.. p.74.
(83) N.DÍaz Esc ovar, Análes de la escena española corres­
pondientes a los años 1600 a 1613. II, Madrid, 1913, 
p.48.
(84) H.Merimée, Speotacles et comédiens. op.cit., pp.74 
7 77, n.2 7 Alvaro Vich 7 Diego Vich, Dietario Va­
lenciano 1619-1632. Valencia, 1621, p.13.
(85) Había casado con doña Isabel Hoscoso, hija de Lope 
de Hoscoso Osorio, V conde de Altamira, 7 de doña — 
Leonor de Sandoval, hermana del duque de Lerma. Vid., 
J.Mateu Ibars, Los virreyes de Valencia. Valencia, 
Ayuntamiento, 1963, p.220.
(86) Vich, Dietario valenciano, op.cit., pp.ll, 32-34. 
Aporta el dietario variadas noticias sobre la acti­
vidad teatral de particulares 7 sobre comediantes 7 
representaciones en la Casa de la Olivera: Así en - 
junio de 1619: "Domingo a 23 estrenó Riquelme la ca 
sa nueva de las comedias con la comedia de las flo­
res de Lope de Vega", p.13. Y más adelante: "Se ha 
de advertir en este año C16193 que en medio de tan­
ta tragedia y competencia, no faltaron las comedias; 
pues entre la compañía de Riquelme 7 la de Olmedo -
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tuvieron divertida a esta ciudad casi todo el año” 
p.34; "Martes a 16 (de 16213 se supo que en Madrid 
habían emparedado a Amarilis famosa representarla — 
por las insolencias del duque de Osuna", p#38; "Vier 
nes a 21 tde 16263 fueron el legado [del Papa Urbano 
V n n  y Saqueto Ccardenal que venía con é!3 a visi­
tar a la Virreyna, y les tuvo una comedia, para lo 
qual conbido algunas señoras", p*56; "Viernes dia - 
de Havidad tde 16263 comenzó' a representar Acacio y 
su mujer Ana Falcón con la Comedia del discreto con­
fiado de Juan de Villegas, buena Comedia, pobre com 
pañía y el Sábado, dia de San Esteban, la represen­
tó en el Heal", p*71; "Este lunes de Carnestolendas 
116273 entre tantas aflicciones por la falta de agua 
huvo señoras conbidadas en la casa del Conde de Si- 
narcas, hubo Naranjas, Sarao y comedia hasta la una 
de la noche", p#79; Tfebrero, 16283, "por causa de 
festejar a los 26 Mártires del Japón, los 3 de la - 
Compañía, y los otros de San Francisco, salió del - 
Colegio de San Pablo un Carro triunfal acompañado - 
de muchos niños Cavalleros en él, y a  caballo fueron 
al Real y de allí después de haber hecho una repre 
sentación se volvieron por el Palau", p*108; "Domin 
go a 5 tmarzo, 16283 y de Carnestolendas huvo en ca 
sa de D.Valero Milán regocijo de Naranjas, Sarao y 
comedia", p.110; "Domingo 24 ^septiembre, 16283 co 
menzó a representar la compañía de Andrés de la Ve­
ga marido de María de Córdova comunmente llamada —  
Amarilis, y única representanta, bizarra y bien ves 
tida. La "compañía, la mejor que ha venido a Valen­
cia", p,134; "Lunes a 26 tde febrero, 16293, y de - 
Carnestolendas, volvió a salir la máscara de los e^ 
tudiantes (♦••) Salió porque el virrey mostró gusto 
de festejar con ella a sus huéspedes Cel duque de - 
Alcalá y su hija3, p.150; "Sabado, 3 Oioviembre, -
16291 f hubo en el segundo patio del Real una Come­
dia con muchas Señoras convidadas para este efecto, 
Ciudad y Consejo, Arzobispo e Inquisidores represen 
tó Romero la Comedia de Palmerin de Oliva con todas 
las tramoyas que se hablan hecho en el corral", p, 
168; "martes a 6 en el Real huvo comedia y sarao re­
presentóla Romero y fue la del Principe de los Mon­
tes" . al día siguiente hubo comedia en la plaza del 
Seo "asistiendo en pdblico tablado, cosa poca; entra 
ron los representantes con menestriles a caballo y 
ella en coches descubiertos vestidas lucidísimamen— 
te: Comedia Cómo ha de ser el buen rey, vieja ya y 
mala (...) y una mascarada de botargas y figuras, - 
torneando a lo burlesco", p.169; el 24 de enero de 
1630 hubo representación" de los Colegiales del Cor 
pus por la venida del Patriarca", p.174, ©n septiem 
bre de 1632, con motivo de la boda entre d. Juan Bir 
zuela y ds Ana Escrivá "hubo en casa del novio Sa­
rao y comedia", p.238.
(87) Relación de las fiestas que hubo en el casamiento — 
del exms sr«Duque de Braganza con la excms Sra d.
Ana de Velas o o y del Recibimiento que se hizo en la 
Raya del Reino de Portugal, B.N.M. mss 3826, ff. 1- 
20, ff.6 v2 y 20 r. De esta noticia ya da cuenta —  
J.E.Varey en su articulo "Ganassa en la península - 
ibérica en 1603" en J.M.LÓpez de Abiador y A.López 
Bemasocchi (ed) De los romances-villancico a la —  
poesía de Claudio Rodríguez, si, José Esteban edi­
tor, 1984, PP#455-462.
(88) vid., cap.II, p.^lS.
£89) A.Pemández Guerra, Noticia de un precioso códice —
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de la Biblioteca Colombina.... Madrid, Rivadeneyra, 
1864, pp.11-31.
(90) idem., pp.24-25.
(91) Memorias de d.Diego Duque de Estrada en Autobiogra­
fías de soldados (siglo X7II), Madrid, B.A.E., 1956, 
t.XCT, pp.310-311.
(92) La publicación completa de las Actas de esta Acade­
mia la están preparando los profesores E.Rodríguez, 
J.L.Canet, y J.LL.Sirera.
(93) vid», H.Merimée, El arte dramático en Valencia, Va­
lencia, Inst. Alfons el Magn&nim, 1985, 2 vols, t,IX, 
pp.400-403.
(94) vid,, F.Fernández Murga "El conde de Lemos virrey-me 
cenas de Nápoles" en Annali dell'Istituto universi­
tario oriéntale, Nápoles, 1962, pp.8 y 16, vid, tam­
bién otros trabajos del profesor F.Fernández Murga - 
sobre esta Academia. La academia napolitano—española 
de los ociosos, Roma, Instituto Español de Lengua y 
Literatura, 1951, P.6., "I centri letterari a Napoli 
al tempo del conte di Lemos", en Atti del Congresso 
intemazionale di Studi sull^Etá del Vioeregno (Bari, 
7-10 ottobre, 1972), Bari, 1977, pp.49-66. Diego Du­
que de Estrada en sus Memorias, op,cit,, pp.312, 315, 
menciona algunas comedias suyas que según él se re­
presentaron en el Palacio del virrey en Nápoles: El 
rey Sebastián fingido y El forzado vencedor. En los 
Carnavales de 1616 se representó otra comedia de re­
pente. Da fe también de la asistencia a alguna come­
dia italiana en casa de nobles napolitanos» No entra
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moa en la veracidad de todos los hechos narrados en 
las Memorias. vid» al respecto B.Croce, "Realidad y 
fantasía en las memorias de Diego Duque de Estrada” 
Boletín de la Universidad de Santiago (1934) pp.3-23. 
En todo cago estuvo en Nápoles y refleja el ambiente 
de la corte virreinal.
(95) W.P.King, Prosa novelística y Academias Literarias - 
en el siglo XVTI. Madrid, Anejos, BRAE, 1963, pp*27- 
28.
(96) King, op.cit.» p.42, la fecha entre 1605-1608. Por - 
las noticias que aporta Lope en su Epistolario, ed. 
de A. González Ame zúa, Madrid, RAE, 1935-43, 4 vols, 
t.HI, p.77, 80, 84, 89, 95, 101. La primera sesión 
se inició en 1611.
(97) Epistolario. t.III, p.45.
(98) Epistolario. t.IH, pp.9-10: "Gerónimo López vino —  
con la Baltasara, algo más flaca. La hiuda de Sán­
chez es ya de Heredia.Persuádenla que se casse y di- 
ze que venga el señor Gayferon a libertarla. Murióse 
Papirulico, hermosa, moza, música y mujer de la come 
dia única".
(99) H.Rennert y A.Castro, Biografía de Lope de Vega. Ma­
drid, Anaya, 1969, p»177 y n.31, vid..también J. de 
Entrambasaguas, "Una guerra literaria del Siglo de - 
Oro: Lope de Vega y los preceptistas aristotélicos" 
en Estudios sobre Lope de Vega. Madrid, 1946-1947, 2 
vols.
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(100) Rennert 7 Castro, p.198, King, p.48. Lope de Vega —
da cuenta de ella en su Epistolario. t.III, p.102.
(101) J. Jiménez Rueda, Juan Ruíz de Alarcón y su tiempo. -
México, 1939, pp#267-269.
(102) P.López Estrada, "Nueva lectura de La Representación 
del nacimiento de Nuestro Señor de Gómez Manrique*?, 
Atti del IV Colloquio della Société Internationale - 
pour l'Etude du Théátre Médiéval. Viterbo 1983, pp. 
423-446.
(103) A.González de Amezria, Isabel de Valois reina de Espa­
ña. Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores, 1949,
3 vols, t.I, p.230.
(104) L.Cabrera de Córdoba, Relaciones de las cosas sucedi­
das en la Corte de España desde 1599 hasta 1614. Ma­
drid, Martin Alegría, 1857, p.142.
(105) N.L.Shergold 7 J.E.Vare7, Los autos sacramentales en 
Madrid en la época de Calderón, p.7.
(106) "Las comedias en los conventos de Madrid en el siglo 
X7II-, Revista de la Biblioteca. Archivo y Museo. n2 
8, 1925, pp.461-470.
(107) N.LIaz Esc ovar, Anales del teatro español. H ,  op.cit. 
p.30.
(108) Para los lamentos de pobreza 7 peticiones de aTuda al 
duque de Sessa para que se hiciese cargo de la dote 
de ingreso en el Convento de Marcela, vid.. Epistola­
rio. op.cit.. t.IV, pp.72-73,-79.
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(109) H, Rennert y A*Castro, Biografía de Lope de Vega, op. 
cit., p.162.
(110) No vamos a insistir en este aspecto de la fiesta ba­
rroca bien estudiado por J.A.Maravall, La cultura —  
del barroco, Barcelona, Ariel, 1975, especialmente - 
la Cuarta parte: "Los recursos de acción psicológica 
sobre la sociedad barroca1*, pp*415-494; imprescindi­
ble es el artículo de A.Bonet Correa, "La fiesta ba­
rroca como práctica de poder", Diwan, 1979, nfis 5/6, 
pp*53-85 y las interesantes precisiones de F.López - 
Estrada sobre las relaciones de fiestas en el Barro­
co, "Fiestas y literatura en los Siglos de Oro: la - 
Edad Media como asunto "festivo" (el caso del "quijo 
te")", Bulletin Hispanique. 1982, UG&IV, pp.291-327.
(111) G.Aguilar, Fiestas Nupciales»... Valencia, Pedro Pa­
tricio Mey, 1599, Lope de Vega Carpió, Fiestas de —  
Denia.... Valencia, Diego de la Torre, 1599*
(112) Valencia, Pedro Patricio Mey, 1608.
(113) Rennert y Castro, Biografía de Lope, op.cit.. p.159 
y Lope de Vega, Epistolario, op.cit.. t.HI, p*6.
(114) Colección de documentos inéditos para la historia de 
España, t.42, p.545*
(115) vid., más adelante, p. 565 .
(LL6) Translation del Santíssimo Sacramento a la Iglesia - 
Colegial de San Pedro.... Madrid, J. de la Cuesta, - 
1618.
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(117) Relación de laa entregas de las d.Ana —
Reina de Francia y D8 Isabel Princesa de Espafla.1615»
mss. 2348, ff. 219-232.
(118) Vid.. Epistolario, III, p.215* Sobre las peticiones 
de equipage para la jomada que Lope hace al duque - 
de Sessa, con el tono adulador y llorón que las ca­
racteriza, vid., p.212 "... yo para mi no hubiera me 
nester nada; pero todos saben ya que voy siruiendo - 
de capellán a Vex®, y que, por dicha, me han de mi­
rar muchos en su seruicio; y que, aunque no tengo de 
ser más que un criado que aumento el número de los - 
demás, tengo de yr como quien lo es suyo (•••): sota 
ni lia y herreruelo podrán ser de cualquier seda ne­
gra, aforrándolos, la sotana en bayeta y el herrerue 
lo en felpa, porque entiendan Lermas y eqeteras que 
me lleva Vex«...".
(119) H.Rennert y A.Castro, op.cit., p.544.
(120) vid., E.Cotarelo y Mori, Mira de Amescua y su teatro, 
Madrid, 1931, p*32.
(121) ed. de N.Alonso Cortés, Valladolid, 1973^ , pp.214, - 
265 y 118: "Yo por la manarla fui con algunos amigos y 
no pudimos entrar, por la guarda; cerca de las tres 
volvi, y como había la misma dificultad y yo deseaba 
en extremo verlo todo, viendo bajar a un paje del —  
Buque, que parecía hombre noble, me llegué a él y le 
dije: Los extranjeros tienen todas las libertades. 
V.Md, aunque no me conozca, me haga merced tomarme - 
por la mano y ponerme en donde pueda ver el banquete".
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C122) Es divertida, por poco convincente, la Carta del mo­
narca a los diputados del principado de Cataluña con 
las cansas que motivaron el cambio de lugar para su
boda, que en principio habla de celebrarse en Barce­
lona, ya que allí debía acudir el rey para celebrar 
Cortes, vid», B.N.M. mss 2346, ff. 161-163.
(123) C.Pradas, Libro de memorias..., op.oit.. B.U.V., mss. 
529, í£. 17r-17va.
(124) B.N.M., mss 2346, f.182.
(125) Cabrera de Córdoba, op.cit., p.36.
(126) p.3.
(127) A.Gronzález Ame zúa (ed), Epistolario, op.cit., intro­
ducción, t.I, p.52.
(128) Papel del Cardenal de Toledo, d.Bernardo Roñas y San-
doval al duque de Lerma sobre el remedio de algunas
cosas, B.B.M. mss. 4013, f£. 101-104 v2.
(129) op.cit., p.69.
(130) El con.lunto palacial de la Villa de Lerma, Valencia, 
Castalia, 1967. Las ilustraciones que aportamos es­
tán extraídas de esta obra.
(131) op.cit., p.165.
(132) vid. Cervera Vera, op.cit., pp.140-141 y p#143 y p.
132.
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(133) Cerrera Vera, p.541 y ss.
(134) vid.. J.J.Martin González, El artista en la socie­
dad española del siglo XVII. Madrid, Cátedra, 1984, 
pp*144-148.
(135) vid.. cap.V, p. 412.
(136) Cancionero, siglo XVII. B.N.M., mss. 4140, í.7r. La 
atribución es de distinta mano y tinta que el sone­
to. Aparecen un soneto y dos décimas atribuidas a d. 
Juan de Lerma -que debe ser el hermano del duque- 
que fue también virrey de Valencia, ff.15 r-15 vQf 
31 r.
(137) vid. L.A. de la Barrera y Leirado, Catálogo biblio­
gráfico y biográfico del teatro antiguo español, des­
de sus orígenes hasta mediados del siglo XVTI, Madrid, 
Gredos, 1969.
(138) La máscara había sido organizada por el marqués de - 
Sarriá, sus dos hermanos y otros caballeros, que con 
acompañamiento musical y disfrazados a la turquesa - 
recorrieron la ciudad. Delante de ellos iban dos —  
"máscaras ridiculas” que P.Gauna, Relación de las —  
fiestas celebradas en Valencia con motivo del casa­
miento de Felipe III. Valencia, 1926, 2 vols, t.I, - 
pp.176-177, describe así "qual huno dellos fue conos* 
cido ser el póheta Lope de Vega, el qual venía vesti 
do de botarga, abito ytaliano que hera todo de colo­
rado, con caigas y ropilla siguidas y ropa largo de 
levantar, de chamelote negro, con una gorra de ter—  
siopello llano en la cabega y este yva a caballo con 
huna mala vaya ensillada a la gineta y petral de cas
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cáveles y por el vestido que traya y arsones de la si 
lia llevava colgando diferentes animales de carne pa 
ra comer, representando el tiempo del camal, como - 
fueron muchos conexos, perdisses y gallinas y otras 
aves colgadas por el cuello y cintura de su cuerpo, 
que avia mucho que mirar en e 11; y a su lado isquier 
do le hyva la otra máscara, su compañero, vestido.*, 
ganassa ytaliana, el qual llevava colgados de su ves; 
tido muchas especies de pescados, como aquél que re­
presentaba la quaresma (...) iendo cargado de abade— 
ohos, merlussas y concrios secos y otros remoxados y 
entre todos estos también traya colgando otras suer­
tes de pescados frescos como fueron langostas, lissas 
y llobarros y sardinetas de Calpe y en la cábessa —  
traya esta máscara quaresma a modo de turbante con - 
unos círculos de madera delgada y por ellos colgando 
muchas anguilas frescas y sardinas saladas y otros - 
pescados comunes, y el que hazia esta figura y másca 
ra de la quaresma era un truhán del rey.. •"
(139) F.Grauna en su Relación de las fiestas celebradas en 
Valencia, citada , t.I, pp.89, 104-105, daba cuenta 
de ello en los siguientes términos: "en la sala gran 
de de palacio representó Villalva con su buena compa 
ñla huna comedia regosixada aquella noche ante Su Ma 
gestad y Altessa y de las demás damas y caballeros, 
que se hallaron presentes". Y más adelante: "hoyeron 
comedla Su Magestad y Áltessa dentro del castillo la 
qual representó Villalva con su buena compañía..." Y 
"estando oyendo otra comedia y representación gustos 
sa, hun valerosso capitán de la guardia de la mar - 
(•••) Y por esta novedad no passó adelante la repre­
sentación de la comedia".
731
(140) Fiestas de Denla al rey Cathólico Felippo III, Va­
lencia, Diego de la Torre, 1599. El ejemplar maneja­
do posee una paginación errónea. Damos una propia, - 
ff. 68-70.
(141) B.N.M. mss. 2346 f. 190 r-v2. F.Gauna, op.cit.. t.II, 
p.898: "se holgavan mucho los cortessanos y vesinos 
della que las hoyan C las comedias 2 quan bien que - 
las representaran, siendo el autor della Villegas —  
con su buena compañía de representantes que tenia, - 
representando algunas noches en el palacio delante - 
Sus Magestades y de todas sus damas y cavalleros dan 
do contento a todos con sus buenas oomedias y entra- 
messes, con la suave mus sica que tañían cantando en 
ella muy buenos romos y letrillas en alabansa de Sus 
Magestades".
(142) No deja constancia de ella Gauna. Recogemos la noti­
cia del mss. 2346, f.180 vs de la B.N.M. Otra reía—  
ción manuscrita con el título Relación de las fies­
tas y recibimiento que hicieron en la ciudad de Va­
lencia y Denia al rey don Philipe tercero nuestro se- 
ñor, incluida en la segunda parte del Memorial de co­
sas diferentes curiosas recogidas por d.Juan de Cis- 
neros Taglie. ff.58-73, recoge asi la noticia: "En - 
llegando a Palacio se comenqó una comedia en una sa­
la grande, aderezada con la tapicería de la historia 
de Túnez; salió Su Alteqa, y las damas se sentaron - 
por los lados a lo largo y apartadas una de otra por 
que las máscaras se pudiesen llegar a tomar lugar y 
las señoras que havla se quedaron cerca del estrado.
Su Magestad se quedó haqiendo colación sin salir 
a la comedia la qual prosiguió con muy buena maraña
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y poco antes que se acabase, por tana puerta frontera 
de donde estava Su Alteqa, salió Su Magestad con las 
diez y seis máscaras*..**
(143) B.N.M. msa 2346, f.196 r9.
(144) Sobre un carro un caballero era conducido a ajusti—  
ciar por orden de la corte ¿Le la diosa Venus. Era ca¿ 
tigado porque "tuviendo buena ocasión~de gossar de - 
su hermosa dama, a quien tanto amaba, no quisso soa­
sar della por temor y amor que le tenia1*. Diversas - 
figuras adornaban la carroza: Ocasión, Aviso, Enten­
dimiento, Animo Valeroso, Buen Sufrimiento y Esfuer­
zo Valeroso, estos cuatro últimos vestidos de ermita 
ños. Otra figura representaba el Pesar. A caballo a- 
cempañaban a la carroza, el Apetito, el Arrepentimien 
to y el Miedo. Detrás de todos seguía la figura de - 
Venus. El cortejo desfiló ante el palacio real desde 
donde los reyes lo contemplaron, vid. Gauna, op.cit.. 
t.II, pp.822-826.
(145) B.NJÍ., mss 2346, f.197 r.
(146) Gauna, op.cit.. t.II, pp.931-933.
(147) L.Cabrera de Córdoba, Relaciones de las cosas sucedi­
das en la Corte de España desde 1599 hasta 1614. Ma­
drid, 1857, pp.59-60.
(148) C.Pérez Pastor,Nuevos datos acerca del histrionismo 
español en los siglos XVI y X7H. 2 vols, Madrid, - 
1901-Bordeaux 1914, I, pp.350-351. Da noticia de ello 
L.Cabrera de Córdoba, Relaciones de las cosas sucedi­
das..., op.cit.. p.85.
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(149) Vid. N.B.Shergold y J.E.Varey Fuentes para la histo­
ria del teatro en España, op.cit.. t.I, pp.43-46.
(150) Copias de unas cartas que Felipe III N—  Sr. escri—
XQ.S
uió a la Crist—  Reina de Francia su hija, B.N.M. - 
mss.2348, ff.441 r2-449 v2.
(151) N.Dlaz Escobar, II, 126.
(152) idem.« p.88.
(153) H.Merimée Balado, La condesa de Lemos y la corte de
Felipe III. Madrid, Paraninfo, 1950, pp.30-31.
(154) apud. Pierre Vilar, Crecimiento y desarrollo, op.oit.
p.337.
(155) apud. J.Browa y J.H.Elliott, Un palacio para el rey.
El Buen Retiro y la corte de Felipe IV. Madrid, Alian
za, 1981, p.66.
(156) vid. N.Tenorio y Cerero, Noticias de las fiestas en 
honor de la marquesa de Denia, Sevilla, 1896, pp.23 
ss. Vid, también F.Arifío, Sucesos de Sevilla de 1592
a 1604. Sevilla, 1873, pp.110-111 y 571.
(157) N.DÍaz de Escovar, Anales del teatro español corres­
pondientes a los años 1581 a 1639. Madrid, 1913-1914,
2 vols, t.I, p.46.
(158) Recogemos algunas de estas composiciones que se en­
cuentran en el manuscrito 861 de la B.N.M.: "Preñado 
el monte, tímida la gente/ desgajan olmos, cortan —  
juncia y caña/ salen diez mil soldados a campaña/ y
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llegan las galeras a la puente/ Noticia a las nubes 
el teniente/ que en Octubre no llueba en toda España/ 
sale el cabildo en foxma, gran hagaña,/ pero a mí —  
paregia impertinente,/ el otro de amarillo se hace 
rajas/ diciendo, aparta, buelve, quita, ponte/ que - 
llegan a Iriana ya las postas/ Suenan tambores, pifa 
nos y cajas/ y el martes en la tarde pare el monte/ 
si no lo han por enojo tres langostas", íf.621-622. 
Otra: "Títulos, generales, caballeros,/avisos, capi­
tanes de fronteras,/ clarines, cajas, pifanos, vande 
ras,/ soldados, coseletes, mosqueteros,/ alguaciles, 
ministros, escuderos,/ damas, galanes, galas y gale­
ras,/ tapices, pompas, músicas, chimaras,/ veintiqua 
tros, jurados y mageros./ De gualda va a don Diego a 
dar la venia/ Enriques de Ribera va de Blanco/ y el 
de la Cruz de Malta en su litera,/ diciendo afuera, 
aparten, que entra Denia,/ no dispare ninguno,/ paso 
franco,/ y passó una mujer en su litera/, f.622. Otras 
"Cuis est ista que ascendit de deserto/ preguntó un 
socarrón a un licenciado/ ni lege bellacorum gradúa 
do/ de bigote engomado y cuello abierto/ El qual le 
respondió de risa muerto/ tíñeme esta brabega seor — 
soldado/ tan absorto y sin mí, tan embobado/ que aun 
informarme de lo ques no agierto./ Dicen que nage e^ 
te alboroto y fiesta/ de que Sevilla a una mujer re- 
gibe/que pago le hará con un pax vobis/ Luego entró 
en su litera mui compuesta/ y él dándose en los pe­
chos dijo vive/ gran Marquesa y al Rey ora pro no- 
bis", f.623. Otra: "En día prodigioso y aciago,/ la 
sota Reyna y toda su quadrilla/ del almadraba se lan 
gó en Sevilla/ y dio en diez mil escudos Santiago./ 
Hizo en los bienes propios grande estrago/ de la giu 
dad que sufre albarda y silla,/ quéntola en joyas, - 
que llevó a Castilla/ con que fundar pudiera otro —
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(159
(160
(161
(162
(163
(164
(165
(166
Cartago/ Pidió a la rica maya ©1 asistente,/ 138110 la 
zarabanda el regimiento/ que en la casa de locos hizo 
escala./ También salió a este gran reqebimiento/ Ap£ 
lo con el coro de su gente/ cantando en versos venga 
en ora mala”, ff.623-624. Finalmente, el atribuido a 
d.Juan de Argüido, en los ff. 621-622: "He aquí que 
en refrescar los caminantes/ el señor veintiquatro se 
ha estremado/ he aquí el de Santa Cruz que rodeado/ 
de señores salió hasta Tablantes./ He aquí puente y 
galeras abundantes/ ella de gente y ellas de cuidado/ 
he aquí en Sevilla no quedó soldado/ que no salió y 
volbió más necio que antes./ He aquí que la ciudad - 
se vio ir en forma/ y de sus regidores el más digno/ 
relató el parabién en larga arenga./ He aquí que des, 
to el probre agravio forma/ y he aquí en fin que la 
marquesa vino,/ pues ¿dígame, señores, qué que venga?".
Cabrera de Córdoba, op.cit., pp.90-91.
Vid, más adelante, p. 631*.
J.Cisneros Tagle, Memorial de cosas diferentes curio­
sas. .. R.A.E.H, mss 9/425, f.150 vs.
I».Cabrera de Córdoba, op.cit.. pp.130-131.
idem. p.132.
idem. p.142 y 144¿
C.Pérez Pastor, op.cit.. I, p.353.
N.Alonso Cortés, Noticias de una corte literaria. - 
Valladolid, 1916, p.32 y G.Pérez Pastor, op.cit.. I,
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PP•353-354 y 356.
(167) Cabrera, pp.217 7 224.
(168) Pinheiro da Veiga, Fastigimia.... op.cit.. p.117 a -
119.
(169) Cabrera, 217*
(170) Cabrera, pp.272, 279 7 295.
(171) p.298.
(172) J.Alenda 7 Mira, Relaciones de solemnidades y fiestas
públicas de España. Madrid, 1903, 2 vols, t.I, p.147.
(173) Cabrera, 402.
(174) Epistolario, op.cit.. t.III, p.35 7 39.
(175) idem. 441-442, 455.
(176) Anónimo, Memoria de las bodas del Almirante de Cas­
tilla, B.N.M. mss 18722-1
(177) C.Pérez Pastor, op.cit.. I, p.356.
(178) Epistolario. UI, p.127.
(179) idem., p.128.
(180) B.E.M. mss.11.807, ff.174-191
(181) C.Pérez Pastor, I, p.159.
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(182) J.Alenda y Mira, o-p.oit., I, pp. 184-185*
(183) A. de León Soto, Noticias de Madrid, B.N.M. mss.2395, 
f.30.
(184) Transcribimos dos de las composiciones que se conser 
van en el mss.947 de la B.N.M. ff.222 r-222 72 y —  
226 rs "Al caco de las Españas/ Mercurio Dios de la­
drones/ Don Julián de las traiciones/ se retiró a —  
las montañas/ y en sus secretas entrañas/ esconde in 
mensos thessoros /no ganados de los moros/ como bu£ 
no peleando/ mas rey y reino sobando/ causa de pena
y de lloros*/ Vistióse de colorado/ color de sangrien 
ta muerte/ fin que le espera su suerte/ que as sí es­
tá pronosticado/ !ojalá fuera llegado!,/ que traicio 
nes nunca oidas/ por privar privó de vidas/ al Prin­
cipe; Reina y Rey/ con hechizos en que ley/ fueron - 
jamás consentidos./ Esto de querer privar/ el duque 
con nuestro rey/ y tener tan poca ley/ nos da mucho 
que pensar/ mas dicen que de hechizar/ ya deve de ej3 
tar cansado/ para esto se a ausentado/ y pensándolo 
encubrir/ a dado más que decir/ después que está des
terrado./ El que por largas hedades/ toda bolsa deja
enferma/ hase retirado a Lerma/ por no oir decir ne­
cedades/ dexa hechas las maldades/ que no ha de ta­
par su hijo/ y en estando en lugar fijo/ se vistió - 
de colorado/ para gozar lo que a hurtado/ a sombra - 
de Cruoifixo". La siguiente: "Que en Italia anden —  
barbados/ los Obispos y los Papas/ que en España an­
den sin capas/ y los más de ellos tapados/ y que en
Leima con candados/ est£de España el dinero,/ por sin 
duda afirmar quiero/ que el que dinero a guardado/ 
y los obispos tapado/ será de España el barbero".
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(185)
(186)
(187)
(188) 
(199)
(190)
(191)
(192)
B.N.M. mss, 234 , f.448.
Epistolario, IV, pp.7 y 9#
Epistolario, IV*, pp.48-49. 
idem,, IV, 55.
Asi N.D.Shergold, pp,248-249. La relación, con el —  
siguiente titulo, Sarao que sus^  magostados hicieron 
en palacio por el dicho nacimiento del principe nues- 
seflor don filipe quarto deste nombre en la ciudad de 
Valladolid a los diez y seis del mes de .junio de 1605. 
Y encuentra en J.Cisnero y Tagle, Memorial de cosas 
diferentes curiosas recopiladas por, 2® parte, que - 
se encuentra en la Biblioteca de la RAH. mss. 9/425, 
ff. 19 v2 27 v2.
La influencia italiana en el nacimiento de la come­
dia española, Madrid, Credos, 1969, p.268.
Apud. F. Iñiguez Almeoh, Casas reales y .jardines de - 
Felipe II. Madrid, CSIC, 1952, pp.77-78.
De estos festejos existen varias relaciones: F.Fer­
nández Caso, Discurso en que se refieren las soleni- 
dades y fiestas con que el excelentissimo duque cele­
bró en su villa de Leima, la Dedicación de la Igle­
sia Colegial, y translaciones de los Conventos que - 
ha edificado allí, si., si., s^a.; P.de Herrera, —  
Translación del santissimo sacramento a la Iglesia - 
Colegial de San Pedro de la villa de Lerma, Madrid, 
Juan de la Cuesta, 1618; F.López de Zárate, Fiestas 
en la traslación del Santísimo Sacramento a la Igle-
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sia mayor de Lerma. esta se halla publicada en —  
Obras varias. ed. de J. Simón Díaz, Madrid, Inst.Ni 
colás Antonio, 1947» 2 vols, t.I, pp.71-166. Exis­
te una relación manuscrita en la B.N.M. mss. 10.609 
de José Varona, Noticias de la antigüedad y funda­
ción de la Villa de Lerma. que es una copia de la 
de Herrera.
(193) P.Herrera, pp.15-17.
(194) E.Cotarelo y Mori, Mira de Amescua y su teatro. —
Madrid, 1931, pp.14-21.
(195) idem.. p.46.
(196) Herrera, pp.46-47. La descripción que aportamos de
estas máscaras en las páginas que siguen en P.Herre 
ra, pp.46 r^-62 r.
(197) pp.18-23.
(198) Herrera, pp.58 r-58 vs. Es interesante esta alusión
al Bosco. Ya J.A.Maravall, La cultura del Barroco.
op.cit.. pp.461-462, ponía de relieve esta fascina
ción del hambre del Barroco por la "extrañeza" de 
su pintura, fascinación que compartían Quevedo (a 
parte sus referencias al pintor, Los sueños son —  
concluyentes en este sentido), y el mismo Lope —  
quien lo consideraba "pintor excelentísimo e inirai 
table"•
(199) Herrera, p.26.
(200) Vid. A poet at court. Antonio Hurtado de Mendoza. 
Oxford, Dolphin, 1971, p.23.
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(201) Cotarelo y Valledor, El cardenal d.Rodrigo de Castro, 
Madrid, Magisterio Español, 1945-6, 2 vols, t.II, pp. 
83 y as.
(202) Merimée, Spectaoles e oomédiens, op.cit.. p.217.
(203) N.Alonso Cortés, Noticias de una corte literaria. - 
op.cit.
(204) En 1608 Lope es requerido por el Conde para solucio­
nar un enfado entre él y Vélez de Guevara. Lope, que 
afirma, refiriéndose al conde haber "recibido parti­
culares gracias de sus man os ", defiende a Vélez y en 
vía junto con la carta un "poemilla" al conde en que 
encubiertamente menciona las relaciones entre Belar- 
do (Lope), Salicio (Saldaña) y Vélez (Lauro), Episto­
lario, op.cit., t.III, pp.8-9. Otras referencias al 
de Saldaña de los años 1610 y 1611, en p.15, 42, y — 
47.
(205) Herrera, p.5.
(206) A las fiestas de Lerma hace referencia en varias de 
las cartas de su Epistolario. Refiriéndose al duque 
de Lerma que en principio lo habla invitado comenta 
Lope: "El duque no ha hecho más diligencia: quiera - 
Dios que como allá se mudan las cosas por instantes 
y a lo estén de este propósito1». Y en otra: "Ayer —  
hallé al conde de Saldaña en una calle, acasso; haula 
días que no le vía: cierto que es un retrato de su - 
padre, discreto, amoroso, cortés, dulce, afable y —  
digno de particular consideración en esta edad; díxo 
me de sus fiestas para Lerma, y me mandaua seruirle; 
yo sirbo al duque de Sessa: no puedo ser de nadie.
741
(207)
(208)
(209)
(210) 
(211)
(212)
En otra comentando la comedia de Vélez organizada por 
el de SaldaSa: "me dicen que es el juebes: grandes - 
prehensiones ay de montes, selvas, navios y galas...** 
op.cit.. pp.322, 341-342.
op.cit.. p.257.
op.cit.. pp. 21 v-22 r. Sobre la identificación del 
término ingenio con el de autor, vid, por ejemplo,
C.Pellicer, Tratado histórico..., op.cit.. pp.126 y 
138-139#
pp.43 r-43 v.
op.cit.. pp.144-145#
Fernández Caso, p#17 v: "Los representantes (...) de 
leytaron los sentidos con sus dulzes y agradables en 
gaños, dejándolo suspenso todo el grande artificio y 
aparato". Herrera, p.27 y 64 consigna en una ocasión 
"Tuuieron de noche comedia en Palacio, que les repre 
sentó la compañía de Pinedo", y después en la visita 
a Ventosilla: "se les tuuo merienda y a la noche co­
media en Palacio".
D.A.Parrino, Teatro eroico e político de'govemi de*
2
Viceré del regao di Napoli. Hápoles, 1730 , t.H, p. 
76, apud. O.H.Creen "The literary court of the Conde 
de Lemos at Naples 1610-1616" Hispanic Review. n2 4, 
1933, p#306, n#80. En 1616, cuando Lemos deja el vi­
rreinato y regresa a España, Sánchez y su compañía - 
piden licencia para trasladarse en la nave del conde. 
La nave atracó en Valencia y el conde se hospedó en 
el palacio del real. Hasta Valencia se desplazó Lope
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para recibir a Jer ánima de Buidos ("La loca**) que - 
venía en la compañía* De ello da cuenta en su Epis­
tolario. t.IH, p.254: "Ayer llegó aquí La Loca que 
ha venido con Sánchez y toda la compañía, con el —  
conde, desde Barzelona, en las galeras, en mar y —  
tierra les ha oydo comedias que tenían, algunas de 
las quales C el conde 3 me ha celebrado apasionada­
mente."
(213) A.Paz y Melia "Correspondencia del Conde de Lemos —
con don Francisco de Castro, su hermano y con el —  
príncipe de Esquiladle (1613-1620)" Bulletin Hispa- 
nioue. 5, 1913, pp.249-258 y 349-358.
(214) Hermida Balado,
P.35.
(215) Fiestas que hicieron los señores condes de Lemos —  
en la su villa de Montforte como mayordomos nombra­
dos de la Confradía de nuestra señora del Rosario - 
Ano de 1620. en Memorial de cosas diferentes curio­
sas recopiladas por J.de Cisneros y Taglie, 4- par­
te, Biblioteca de la RAH, mss. 9/426, f.167 vQ.
(216) Cronología de las comedias de Lope de Yega. Madrid,
Gredos, 1968, pp.444-445.
(217) Epistolario, t.IY, pp.53-54 y 57.
(218) Fiestas.... manuscrito cit.. f.168 r.
(219) No podemos estar de acuerdo, en este sentido, con -
J.I.Abellán, Historia del pensamiento español. III; 
del Barroco a la Ilustración. Madrid, Espasa-Calpe,
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1981, quien tras analizar el proceso histórico que 
lleva al esplendor de la nobleza como clase en el - 
Barroco, concluye: “Desde el punto de vista de la - 
cultura -considerada en conjunto como clase, y re­
gistradas las excepciones debidas- podemos decir —  
que la nobleza abdica de su responsabilidad ante el 
país" (p.41) Y añade: “El clima ideológico y el pa­
trimonio de la cultura lo ejerce sin duda ninguna - 
durante todo el XVII la clase eclesiástica”, nombran 
do un número de artistas que fueron también religfo 
sos (Góngora, Lope, Calderón, Mira de Amescua.. •), 
aludiendo a lo que Menéndez y Pelayo llamó -quizá 
exageradamente- “democracia frailuna”. Pero hay que 
tener en cuenta, en el terreno teatral que nos ocu­
pa, varias cosas: en primer lugar -y el mismo Abe—  
llán llega a apuntarlo- muchos de ellos, si no la - 
mayoría, eran religiosos por supervivencia (el caso 
de Góngora es clarificador); en segundo lugar, el - 
hecho de que fueran religiosos no determina su pro­
ducción en este tínico sentido: atienden a una deman 
da para una fiesta religiosa, para el cumpleaños de 
un rey, para un corral o para el recibimiento de un 
embajador, en igual medida. Nadie niega el influjo 
de la religión en el pensamiento barroco -¿cómo po­
dríamos tras la ofensiva contrarrefoimista?. El cli 
ma ideológico -o mejor para nosotros, las ideas do_ 
minantes- son las de la clase dominante, configura­
da en el Barroco fundamentalmente por la alianza aJL 
to clero-nobleza, y esta última como aquélla no se 
inhibe de nada que suponga mantener sus privilegios. 
J.A.Maravall ha estudiado la cultura del Barroco co 
mo aparato ideológico de estado, otorgando especial 
relieve al fasto y al teatro como resortes de acción 
masiva: “tal sacralización de los fastos de la monao?
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quía viene como apoyo desplegado en conservación —  
del mundo político-eclesiástico en que se inserta - 
('•>••) El teatro del XVII refleja, aunque no necesa­
riamente de un modo directo, las formas de vida, —  
loa sentimientos, los valores del código estableci­
do en la sociedad monárquico—nobiliaria, no en un - 
plano real, claro está, sino en el de la sublima­
ción que se estima eficaz para llevar a cabo la de­
fensa de la misma en medio de las tensiones del mo­
mento"; La cultura del Barroco, op.cit., pp.298-299. 
Hay que tener en cuenta que muchos de estos "ecle­
siásticos" trabajaron o fueran protegidos por no- - 
bles (Lope, Góngora, Mira...) y adn por la propia - 
corona (Calderón), e incluso consiguieron sus car­
gos y beneficios eclesiásticos gracias a ellos (el 
caso de Góngora o Mira de Amescua): ello determinó 
en más de una ocasión la confección de obras teatra 
les de encargo que respondían a los gustos y neces^L 
dades cortesanos. Que la clase nobiliaria no ejer­
ciera en su mayoría las letras (y aun así con mayor 
o menor fortuna hacían sus pinitos literarios - el 
caso del duque de Lema, de su hermano Juan, de su 
hijo Liego, o del Conde de Lemos, y con más catego­
ría, el de Villamediana o Juan de Arguijo, por ci­
tar algunos ejemplos) no significa, a nuestro modo 
de ver, que no influyeran sobre la cultura y el pen 
samiento Barroco. Tampoco el constructor pone sus - 
manos en la obra, como el albañil, ni traza como el 
arquitecto los planos del edificio, y sin embargo y 
en última instancia el edificio mismo responde a —  
las posibilidades, las necesidades, los intereses, 
y a veces hasta a los gustos del constructor.
(220) vid., cap.V, pp.471-472.
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(221) F.Yfe'ber de Eurlat, "El perro del hortelano, comedia 
palatina", N.R.F.H. XHV, 2, 1975, pp.339-363. Vid. 
también J.Oleza, "La propuesta teatral del primer —  
Lope de Vega", Teatro y prácticas escénicas II: la - 
comedia.Londres. Tamesis Book, 1986, pp.266 y ss. En 
El caballero de Ülescas. Juan Tomás, labrador pen­
denciero, jugador y mujeriego, muestra su arrojo sal 
vando la vida al infante Femando y matando a dos de 
sus atacantes. Juan desconoce la verdadera identidad 
del principe, pero éste le entrega un diamante y le 
pide que cuando suban al trono Isabel y Femando, lo 
entregue a la Heina. Como consecuencia del asesinato 
Juan huye a Nápoles. Se enamora de Octavia, la hija 
del Conde Octavio, y huyen juntos a España, a refu­
giarse en la aldea en casa del labrador que supuesta 
mente es el padre de Juan. El conde los persigue y - 
pide justicia al monarca. Gracias ál diamante se d@£ 
cubre la identidad de Juan, noble hijo de un conde - 
Napolitano muerto, concertándose entonces la boda —  
con Octavia. La comedia desarrolla el tema favorito 
del género: la contraposición entre apariencia rústi 
ca y alma noble: el descubrimiento de los verdaderos 
orígenes pondrá las cosas en su sitio. Aparte de las 
características en común con comedias de género pala 
tino: cuadros, no de exigencia escenográfica sino —  
que se vertebran únicamente sobre el juego escénico 
(el del juego de naipes, por ejemplo, la ronda noc­
turna del infante...), juegos retóricos de galanteo 
(la escena con Lisena), los disfraces y revelaciones 
de identidad, bailes y villancicos de los labradores 
... A parte de esto las ristras de alabanzas a las - 
principales casas de la nobleza y muy en especial a 
"los sandovales" (pp.123, 141), parecen apuntar a que 
se trata de una comedia de encargo.
(222) MLa tradición pastoril en la comedia de Lope de Vega'* 
Teatro y prácticas escénicas U :  la comedia, Londres, 
Tamesis Books, 1986, pp.325-343 y "Adonis .y Venus. 
Una comedia cortesana del primer Lope de Vega” Caía— » 
demos de Filología, ni, 3, 1983, pp. 145-167, reed. 
en Teatro y prácticas escénicas. II: la comedia, op. 
oit.. pp.309-324.
(223) mssF. Espagnol, R. 52.915.
(224) Paris, 1892. En este catálogo el manuscrito aparece 
descrito "bajo la antigua signatura, 501.
(225) N.D.Shergold, op.cit.. pp.250-251, n.6.
(226) f. 2 r.
(227) vid. F. de Gauna, Relación de las fiestas celebradas 
en Valencia con motivo del casamiento de Felipe III. 
op.cit.. t.I, cap.XIX.
(228) María de Austria (1528-1603), emperatriz de Alemania 
y reina de Bohemia y Hungría, era hija de Carlos V e 
Isabel de Portugal, y hermana de Felipe II. Había ca 
sado con el emperador Maximiliano II (1527-1576) de 
Alemania, rey de Hungría y Bohemia, y marchado a Ale 
mania en 1551. Una vez viuda regresó a España (1581), 
entrando como terciaria franciscana en el Convento - 
de las Descalzas Reales, fundación de su hermana la 
princesa doña Juana, en el antiguo palacio de Carlos 
V. Allí se instaló en las que habían sido dependen­
cias de los reyes, fuera de clausura y con su numero 
sa casa. Y allí convivió con su hija sor Margarita 
de la Cruz. La emperatriz era, como indica el manus-
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icrito de la fábula de Dafne, tía de la infanta Isa­
bel, hija de Felipe II y de su tercera esposa Isa­
bel de Valois, y era abuela de Felipe III, fruto de 
la unión entre Felipe II y su cuarta esposa y sobri 
na doña Ana de Austria, hija de la emperatriz. Vid.
C.Pérez Bustamante, Felipe III. Semblanza de un mo­
narca y perfiles de una privanza. Madrid, 1950, pp. 
71-77.
(229) L.Cabrera de Córdoba, Relaciones de las cosas suce­
didas en la Corte de España desde 1599 hasta 1614». 
p.46, vid, también Copia de cartas dirigidas al car­
denal d.Rodrigo de Castro, en donde se evalúa la jc> 
ya en 30.000 ducados y se describe como "un águila 
con ricos diamantes grandes y pequeños", y la Entra­
da de la reina en Madrid, año de 1599. transcritas 
ambas relaciones en su práctica totalidad por J.Alen 
da y Mira, Solemnidades y fiestas pdblioas de Espa— 
ña , Madrid, CSIC, 1982, pp.129-131.
(230) Iodo el largo parlamento al que nos referimos en nuej3
tra argumentación ocupa los ff. 62 v-65 r del manus 
crito.
(231) Vid. sobre la identificación de estas damas, en este 
mismo capitulo, las notas 234-241.
(232) Vid. J.Oleza "Adonis y Venus" art.cit., p.151 y "La 
propuesta del primer Lope de Vega", Cuadernos de —  
Filología. III, 1-2, p.183-4; J.L.Canet y J.LL.Sire 
ra, "Francisco Agustin Tárrega", idem., pp. 116-117.
(233) Para los datos de genealogía de la presente nota y 
siguientes hemos manejado A.López de Haro, Nobilia-
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rio genealógico, Madrid, Luis Sánchez, 1622, y A.Gar 
cía Carrafa, El aolar catalán-valenciano—balear. S. 
Sebastián, 1968* Hemos intentado establecer la fecha 
ción de la comedia a partir de estos datos y si. bien 
el circulo se estrecha, es difícil dar una fecha exan 
ta a partir de ellos» Las genealogías no aportan la 
mayor parte de las veces fechas de nacimiento, sobre 
todo si no se trata de primogénitos, o de personajes 
relevantes en la historia de la familia» Algunos de 
los niños participantes murieron muy jóvenes, como — 
d3 Juana de Aragón, y apenas queda constancia -si es 
que la hay— de su existencia» En otros casos nos ha 
sido imposible la identificación. No obstante ofre­
cemos en esta nota y las que siguen algunos de los — 
datos obtenidos» En este caso se trata de da María - 
Luisa de Aragón*y Wemstein, y de sus hermanas da —  
Juana María y d® Isabel María. Las tres eran hijas - 
de d.Fernando de Aragón y Gurrea (1546-1592), conde 
de Ribagorza y V duque de Villahermosa y Luna, que - 
había casado el 10 de febrero de 1582 con da Juana - 
de Wemstein, dama de la emperatriz María e hija de 
Wratislao, barón de Wemstein y gran canciller de Bo 
hernia. La hija mayor, da María Luisa, contraería en 
1610 matrimonio can Carlos de Borja y Aragón, su pri 
mo segundo (nieto del duque de Gandía S.Francisco de 
Borja). Ambos, segtín cuenta J.Antonio Pellicer en sus 
Avisos son los famosos duques inmortalizados por Cer 
vantes en El Quijote. D.Carlos participó junto con - 
su hermano en la comedia»
(234) Nieta de d.Sancho Martínez y Ladrón de Guevara, señor 
de Leiva. Comendador de Ocaña, Bienvenida y Alcuescas, 
de la Orden de Santiago, y uno de los más afamados - 
capitanes de su tiempo. Felipe II le nombró virrey y
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capitán general de Navarra.
(235) Hija de Bemardino de Velasco, primer conde de Sala- 
zar, prima de d.Alonso de Alvarado, que participó —  
también en la comedia.
(236) Hijos de Juan de Borja y nietos de S.Francisco de —  
Borja. D.Juan de Borja, entre sus múltiples títulos, 
habla sido embajador de Felipe II en Alemania y lue­
go fue entre 1531-1603, mayordomo mayor de la empera 
triz María y, posteriormente (1604), de la Beina de 
España d& Margarita de Austria, mujer de Felipe III.
D.Carlos era hijo de su segundo matrimonio en 1573 - 
con d?.Francisca de Aragón y Barreto, frito de éste 
debía ser también d.Femando, aunque no lo encontra­
mos documentado.
(237) Se trata de d.Diego López de Zuñiga, heredero del —  
duque de Miranda, Duque de Peñaranda y Marqués de la 
Bafíeza, que casó posteriormente con d^# Francisca, - 
la tercera hija del duque de Lerma.
(238) Efectivamente, hijo de d.Antonio Fonseca, primer Con 
de de Villanueva de Cañedo, y de d§ Margarita Cardo­
na. Casado luego con M3 de Ay ala y Zuñiga, hija de - 
d.Pedro López de Ayala, Conde de Fuensalida.
(239) Era hijo de Alonso de Alvarado, que disfrutó entre - 
otros títulos el de mayordomo de la emperatriz María. 
Felipe III en carta fechada en Oliva, 16 de febrero 
de 1599, lo nombró primer Conde de Villamor. Su madre 
fue d@ Mariana de Velasco, dama de la Beina dd Ana - 
de Austria y hermana de Bemardino de Velasco, primer 
conde de Salazar.
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(240)
(241
(242
(243
(244
(245
(246
(247
(248
Efectivamente, hijas del pintor de la familia real - 
en tiempos de Felipe II* A Sánchez Coello 7 de su mu 
jer Luisa Reinalte, con quien casó en 1541. Sólo po­
seemos más noticias de Isahel (1564-1612), que fue - 
aficionada a la pintura. Sobre ellas, que seguramen­
te aventajaban en edad a muchos de los eventuales a£ 
torea, recayó el peso de la representación. Su padre 
murió en 1588 y con ello debieron diluirse bastante 
los lazos que unían a su familia con la Corte. Por 
otra parte la alusión al pintor hace pensar en que - 
éste todavía vivía.
f.31 v.
f. 39 r-vfi.
f. 2 r-vfi.
f .5.
f.7 v2. 
f.10.
ff. 18 rs y 61 vfi.
La situación privilegiada del monarca frente al esce 
nario en el teatro barroco lia sido estudiada por J. 
Varey, "L'auditoire du' Salón Dorado' de 1'Alcázar - 
de Madrid au 3C7II— si&cle" en J.Jacquot (ed), Dra—  
maturgie et societé, pp.77-91.
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(249) Teatros y escenarios del Siglo de Oro» Madrid, Cre­
dos, 1977, pp.200-203.
(250) Hechos del Condestable ¿LMiguel Lucas de Tranzo, ed. 
y estudio por Juan de Mata C arriaz o, Madrid, 1940, - 
vid, especialmente pp.40, 53, 71, 72, 73, 101-2, 112, 
162, 163, 262, 306.
(251) vid. Shergold, pp.132-133.
(252) A.Muñoz, Viaje de Felipe II a Inglaterra. Zaragoza, 
1554, ed. por P.de Gayangps, Madrid, 1877, p.48.
(253) vid. C.Pérez Pastor, Huevos datos acerca del histrio— 
nismo español en los siglos XVT y XVII. 29 serie —  
(Bordeaux, 1914), p.9 y U.DÍaz de Escovar, Historia 
del teatro español. Comediantes. Escritores. Curiosi­
dades escénicas. Barcelona, 1924, vol.I, p.7.
(254) vid, por ejemplo el ms. 2346 de la B.H.M. fol. 181 v.
(255) S.G.Morley y C.Bruerton, Cronología de las comedias 
de Lope de Vega. Madrid, Gredos, 1968, p.52.
(258) Obras de Lope de Vega XIII, B.A.E, t.CLXXXVTII, p.337.
(257) J.Brown y J.M.Elliott;, Un palacio para el rey. El —  
Buen Retiro y la corte de Felipe 17. Madrid, Alianza, 
1981, p.49.
(258) Cronología..., op.cit.. pp.322-3:
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(259) Obras de Lope de Vega, cit., XIII, p.32.
(260) J.Alenda y Mira, Relaoi6n de solemnidades,.., op.cit., 
p.156-157.
(261) Lope de Vega Carpió, Epistolario, op.cit.. t.III, p. 
130 y M.D.McGaha, "Sobre la fecha de composición de 
La fábula de Perseo de Lope", Bulletin of the Come—  
diants, vol.34» n2 2, 1982, pp.209-216.
(262) vid. Shergold, op.cit.. p.215*
(263) vid, el articulo de J.Oleza "Adonis y Venus. Una co­
media cortesana del primer Lope de Vega", pp. 145-187, 
en Cuadernos de Filología H I . 3, 1983 fundamental - 
como punto de partida de nuestro trabajo. Reeditado 
en Teatro y prácticas escénicas II: la comedia, Lon­
dres, Tamesis Books, 1986, pp.309-324* Citamos por - 
el primero.
(264) vid. J.Oleza, p.152.
(265) vid, para Adonis y Venus. J.Oleza, pp.156-9.
(266) art.cit.. p.161.
(267) A partir de ahora y para no multiplicar aún más las 
notas indicaremos entre paréntesis en el texto el nú 
mero de folio o página en caso de acotaciones explí­
citas, el número de verso en caso de acotaciones im­
plícitas, el número de escena o acto, como venimos - 
haciendo, cuando se trate de un pasaje largo.
(268) J.Oleza, art.cit., p.163.
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(269) Da la impresión, sin que ello sea indicado explícita 
mente, que los pastores utilizan una barca de remos* 
Celio, al incitarlos a recoger a Danáe dice:
"atada be visto a la orilla 
una barca humilde y pobre,
(•••) en ella pasar podemos
a la nave, porque cobren
vida estos dos peregrinos..*" (p.17)
Y más adelante Amintas:
"Iré contigo aunque tome 
la barca en peso"
Y Alcino:
"!Qué bien la barquilla corre 
impelida de los remos!
Haced que con ella £ con la nave 3 aborde, 
ya se acerca, ya la embiste." (p.17)
(270) B.A.E., XIH, p.219. Las otras tres obras tratadas 
ocupan el vol.XIV.
(271) A.G.de Amezúa (ed) Epistolario de Lope de Vega Car—  
pió, op.cit., vol.III, p*305-6: "Aora me dizen que - 
va Amarilis a la comedia del laberinto; del suyo qul 
si era yo salir, mas no tengo ylo de oro, ni aun le - 
quiero; que guando el gusto se halla bien, nezedad — 
es mudarle la cabeza, porque no descansa".
(272) B.A.E.. XIII, p.257.
(273) idem., p.215 "admirablemente escrita y versificada, 
como si el poeta hubiese querido suplir, a fuerza de
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magnificencia lírica y lujo descriptivo, la falta de 
interés humano del asunto1». En cuanto al Perseo des­
taca d.Marcelino la "belleza de dicción1*, p.235. En 
general es esta una cualidad, con alguna excepción, 
como la de Las mujeres sin hombres, buscada conscien 
temente por el autor en las piezas del género, sobre 
todo las cortesanas y que poco sirve para perfilar - 
en sí limites cronológicos.
(274) B.A.E. m i ,  p.146.
(275) vid, por ejemplo, L.Astrana Marín, Vida azarosa de - 
Lope de Vega. 1935, pp.254-255, para la fechación de 
la muerte de Hoque.
(276) Menéndez y Pelayo, B.A.E. ZHI, pp.264-268, menciona 
ba también la existencia de esta obra italiana, a —  
través de Ancona, Origini del teatro italiano, pero 
seguramente no llegó a manejarla, pues ve. reminiscen 
cias de cuentos orientales en este pasaje del dis- - 
fraz de mercader. El Cefaló de Correggio fue repre­
sentado en Ferrara, en el marco de una fiesta corte­
sana, en 1487. Correggio se basó en la narración de 
las Metamorfosis, también con algunas modificaciones, 
como ésta del disfraz- de mercader. No vamos a exten 
demos en ello, pero queremos señalar que una de las 
modificaciones que incluye Correggio respecto a Ovi­
dio, es la resurrección de Procris efectuada por Lia 
na, que da su bendición a los amantes y recuerda la 
escena similar de Plácida y Vitoriano. Y por cierto 
comparte c:an ella ta utilización de un escenario híbrido: 
la casa de Cefaló con su ventana y calle y el bosque.
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(277) Vid* J.Oleza "La tradición pastoril en la comedia de 
Lope de Vega", art.cit., pp.325-343. Resulta notable, 
asimismo, que los dramaturgos y preceptistas de la - 
segunda mitad de siglo no reconocieron, en muchas o- 
casiones, los precedentes de las primeras pastorales 
de fines del XV y principios del XVI, dando lugar a
a una interesante polémica sobre los orígenes de la 
comedia pastoril en Italia, vid, al respecto E.Bigí, 
" H  dramma pastórale del Cinquecento" Acta del Con—  
greso II teatro classico italiano nel Cinquecento, - 
Roma, 1971, pp.101-120.
(278) B.A.E.. mi, p.241.
(279) Metamorfosis. VIII, 2.
(280) Metamorfosis, X, 1.
(281) Corresponde al t.VI de la Colección de libros espa­
ñoles raros y curiosos. Madrid, 1873, pp.479-494. Por 
ésta citamos nos otros, posteriormente fue publicada - 
junto can la comedia por M.Menéndez y Pelayo en Obras 
de Lope de Vega, B.A.E. XXIX, pp.405-413, Menéndez y 
Pelayo apuntaba la posibilidad de que el autor de la 
relación fuese Andrés de Almansa y Mendoza.
(282) vid, las observaciones preliminares de Menéndez y P£ 
layo a esta obra en el vol. XXVTII de las Obras de - 
Lope, en donde alude a esta cuestión, o en Estudios 
sobre el teatro de Lope de Vega, t.VI, Madrid, 1927,
p.388.
(283) p.48.
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(284) p.269.
(285) B.R.A.E.. III, 1916, pp.621-652; IV, 1917, pp.137-171, 
269-308, 414-444.
(286) p.255.
(287) A poet at oourt. Antonio Hurtado de Mendoza (1586—  
1644). Oxford, Dolphin, 1971, p.224.
(288) Así por ejemplo en P.Yndurain (ed) Reinar después de 
morir. Zaragoza, Ebro, 1969, F.Rodriguez CepedafolLa 
serrana de la Vera, Madrid, Cátedra, 1982.
(289) Así, J.F.Bianco, Luís Vélez de G-uevarasMás pesa el - 
rey que la sangre. Barcelona, Puyill, 1979, en su e- 
dición crítica anotada, p.15, atribuye a la represen 
tación de El Caballero del Sol la fecha de 1637, y - 
da como marco en el que ésta tuvo lugar el Palacio - 
del Buen Retiro, basándose en Andrés Sánchez de Espe, 
jo, Relación ajustada. Madrid, Maria de Quiñones, s.a. 
Consultado éste último por nosotros lo único que con£ 
ta es que en 22 de febrero de 1637 hubo unas máscaras 
en el Palacio del Buen Retiro a las que asistió Vé—  
lez, pero no hubo representación de su comedia.
(290) sign. T.4557, T. 10921, T. 19648.
(291) Granada, Universidad, 1959.
(292) P.Herrera, 33 va.
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(293) F.Fernández Caso, ff. 14 r-14 v2.
(294) G.A.Davies, op.cit.. pp.206 y ss. El entremés, gozó 
de éxito editorial y fue publicado sucesivamente en 
Valencia (1618), Valladolid (1619) y de nuevo en Va­
lencia (1620). Cotarelo y Mori lo publicó en su Co­
lección de entremeses, loas, bailes, .jácaras y moji­
gangas, Madrid, N.B.A.E., 1911, 2 vols, I, 322.
(295) vid. P.Herrera, f.33 v.
(296) op.cit.. p.483.
(297) C.Pérez Pastor, I, pp.164-165.
(298) vid.. Obras, B.A.E.. 23VIH, pp.133 y ss.
(299) A History.... op. cit.. pp. 256.
(300) Teatros y escenarios.... op. cit.. p. 208.
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